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”A film is difficult to explain  
because it is easy to understand.” 
- Christian Metz 
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Læsevejledning 
Vi anbefaler, at man ser filmen Seven Years of my Life før læsningen af dette speciale, da 
filmen danner grundlag for mange aspekter af speciales indhold. Efter at have set filmen og 
læst specialet foreslår vi, at man genser filmen for at få en dybere forståelse for filmen og 
specialet. 
 
God læselyst! 
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Indledning 
 
Når vi læser sætningen ”Pigen var en smuk rose”, så har vi normalt ingen problemer med at 
oversætte det anførte. Vi ved godt, at der ikke decideret optræder et reelt billede af en rigtig 
rose sammen med pigen. Rosen bliver opfattet i en overført betydning - altså at rosens 
konnotative værdier bliver overført til pigen. I sproget er simpelthen indlejret en forestilling 
om, at en rose skal opfattes som noget smukt og dejligt. 
 
Men kan man også fremstille sætningen udelukkende ved brug af levende billeder i filmisk 
forstand? Straks bliver det mere vanskeligt at komme med en konkret løsning. Det er denne 
problemstilling, som dette speciale primært vil undersøge. Hvorledes kan vi ved hjælp af 
filmiske virkemidler opleve metaforer og overførte betydninger på samme måde, som vi 
oplever det i verbal- og skriftsproget? Kan det overhovedet lade sig gøre? I dette speciale 
forsøger vi at forstå filmmetaforernes effekt, men vi er dog bevidste om, at begrebet 
filmmetaforer til stadighed er til diskussion. Vi vil ikke forsøge at diskutere begrebet 
filmmetaforer indgående, men snarere at arbejde med begrebet ud fra de teoretikere, som vi 
gør brug af i specialet. 
 
Filmen om Miloud Otman1, asylansøger på asylcentret Kongelunden, er i udgangspunktet 
blevet til som følge af et fælles ønske om at eksperimentere med dokumentargenrens 
virkemidler. Fra begyndelsen har vi i gruppen været enige om at bryde med de gængse regler 
for dokumentarfilmens opbygning. En kronologisk opbygning i kompositionens narrative 
forløb samt en videnskabelig, journalistisk tilgang til informationskilder har vi således forsøgt 
at afskære os fra i vores eksperiment. I denne forbindelse skal det også siges, at vi fra starten 
har næret en modvilje mod de traditionelle oplysningsvideoer, der præger Kommunikation på 
RUC, og som efter vores mening i visse tilfælde kan være præget af en vis rigiditet. Vi havde 
således håbet, at vi kunne undgå diskussionen omkring målgruppe-budskab, da dette i vores 
øjne ofte hæmmer den kreative skabertrang og nivellerer produktet til – ja et produkt, hvor 
budskabet er skåret stramt efter en forventning om målgruppens ønsker og behov. 
                                                
1 Vi vil herefter kun bruge Otman, da det var, hvad han blev kaldt på centeret. 
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Virkeligheden viste sig imidlertid at være en anden, men det vil vi vende tilbage til. 
Problemfelt 
 
Filmen om Otman fra Kongelundens asylcenter er blevet til ud fra et ønske om at skildre 
begrebet ventetid i filmmediet. Vi har fra starten være enige om at eksperimentere med 
dokumentarfilmens muligheder. Udgangspunktet var at tilstræbe en  poetisk fremstilling af 
begrebet ventetid, således at historien udfoldede sig i fornemmelserne og følelserne på 
bekostning af en klassisk saglig tilgang med en lineær berettermodel. Vi har først og 
fremmest været inspireret af Paul Ricoeur og hans teori om den ”genbeskrivende og 
erkendelsesskabende metafor” som udgangspunkt for ny erkendelse og viden. Den 
genbeskrivende metafor har vi søgt at implementere i vores filmsprog, der netop bygger på 
filmmetaforer. Altså billedlige overførte betydninger på ventetiden i et asylcenter, 
personificeret af vores hovedperson Otman.  
 
Filmen hedder ”Seven Years of my Life” og varer ca. 14 minutter. Den er tænkt som et 
dokumentarisk eksperiment med intentionen om at skabe en større forståelse for de 
menneskelige omkostninger forbundet med ventetiden på et asylcenter. Mange asylansøgere 
venter i op til flere år på en endelig afgørelse. Eller sagt på en anden måde: Mange vælger, på 
trods af et endeligt afslag, at forblive i landet med håbet om en omstødelse af deres sag. 
Grundene hertil er selvfølgelig mange, men i de fleste tilfælde drejer det sig først og fremmest 
om frygten for at vende tilbage, på trods af de danske myndigheders forsikring om det 
modsatte. Herved fanges asylansøgerne i en gråzone uden retten til at arbejde eller uddanne 
sig og i det hele taget indgå som fuldgyldigt medlem af samfundet. De er, som diverse 
rapporter fastslår (bl.a. Stæhr & Andersen, 2006), fanget i magtesløsheden over egen situation 
og er henvist til et tomrum, som ofte udvikler sig til depression, inerti og i visse tilfælde 
selvmord. 
   
Det er ikke vores intention at oprulle de politiske, juridiske og økonomiske aspekter ved 
asylsituationen i Danmark. Vores film tager udelukkende udgangspunkt i den menneskelige 
oplevelse af ventetiden. Dette har vi søgt at skildre igennem en helt speciel narrativ struktur 
med en  række af billeder, som hver især indeholder betydninger af metaforisk værdi. 
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Vi har altså at gøre med et film-dokumentarisk eksperiment, som søger at afdække 
mulighederne for at skildre ventetiden på et asylcenter igennem billedmetaforer.  Vi har helt 
bevidst forsøgt at undgå en klassisk berettermodel med saglige informationer og en lineær 
opbygning.  Derfor er spørgsmålet, om vores billedmetaforer har den rette intenderede effekt 
på vores publikum?  
 
Vi har derudover testet filmen på en fokusgruppe, og resultaterne danner grundlag for vores 
analyse og konklusion.  
 
 
Problemformulering 
 
Med udgangspunkt i problemfeltet er vi kommet frem til følgende problemformulering: 
 
Med udgangspunkt i en egen produktion, i form af en eksperimenterende 
dokumentarfilm, vil vi undersøge, hvordan billedmetaforer kan fungere kommunikativt. 
 
Underspørgsmål: 
• Hvorledes kan man skildre ventetiden på et asylcenter igennem billedmetaforer?  
• Kan et sådan film-dokumentarisk eksperiment skabe den intenderede effekt?  
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Metode 
I dette afsnit vil vi redegøre for den samlede proces gennem hele projekt- og 
produktionsforløbet. Det er tanken med de forskellige underafsnit at forstå hvorledes vi først 
udvalgte mediet og siden hen beskriver, hvordan emnet bag vores film opstod gennem en 
langvarig proces, der i sidste ende skulle klargøre filmens egentlige udtryk. Efterfølgende vil 
vi forsøge at anskueliggøre den praktiske proces i udførelsen og redigeringen af filmen, samt 
hvordan vi i slutningen af forløbet indsamlede empirisk materiale gennem et 
fokusgruppeinterview. 
 
Dokumentarfilm 
Vi vil i dette afsnit give en redegørelse for, hvorfor vi har valgt at arbejde med 
dokumentarfilm som medie. 
 
Som udgangspunkt var det på baggrund af en interesse for at arbejde med filmmediet og dets 
konventioner, der lagde grundstenen for dette projekt. Gruppemedlemmerne havde hver især 
forskellige erfaringer med mediet og fandt det interessant at forsøge at producere en 
anderledes film, der havde en eksperimenterende karakter samt at arbejde kreativt med 
mediets konventioner. Derfor udforskede vi andre tilgange til mediet, og hvordan man kunne 
arbejde kreativt med dette – og som allerede beskrevet i problemfeltet, så blev 
omdrejningspunktet processen bag og udførelsen af filmiske metaforer.  
 
Samtlige gruppemedlemmer havde de foregående semestre arbejdet med filmmediet, og der 
var bred enighed om, at nok var den klassiske kommunikationsfilm glimrende i den 
traditionelle kommunikationsproces med henblik på en bestemt målgruppe, men samtidig var 
den også kreativt begrænsende i forbindelse med vores ønske om at eksperimentere med 
mediet. Vi besluttede os derfor at vende blikket mod andre fortælleformer - for derigennem at 
arbejde med billedmetaforer, overførte betydninger og en ikke-kronologisk fortællerstruktur 
for at udforske, hvordan dette ville påvirke publikums oplevelse af produktet. Derfor fandt vi 
dokumentarfilmen velegnet til dette eksperiment, da der er ingen specifikke teknikker, emner 
eller tilgange, der er særligt kendetegnet for dokumentarfilm – de er af natur meget forskellige 
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(Nichols, 2001: 21). Bill Nichols forsøger i sin bog Introduction to Documentary at opstille en 
definition på dokumentarfilmen: ”...it is a representation of the world we already occupy. It 
stands for a particular view of the world, one we may never have encountered before even if 
the aspect of the world that are represented are familiar to us.” (Nichols, 2001: 20). Vi er 
dog ikke helt enige med Nichols brug af ordet representation, da dette tyder på, at noget 
allerede er præsenteret. Vi vil dog hellere bruge ordet presentation. Dokumentarfilm forsøger 
at præsentere virkeligheden og ikke blot skabe en repræsentation (Juel, 2005: 1). 
 
Med vores ønske om at producere en ”poetisk” film, der ikke var styret af traditionelle 
fortælleformer, men som snarere dannede mening gennem billedernes egen poetiske 
sammensætning, blev endnu et incitament for at benytte dokumentargenren. Her kunne vi 
nemlig få frit spil i vores ”leg” med mediet – netop pga. genrens alsidighed. Bill Nichols 
beskriver, hvorledes dokumentargenren kan udtrykke sig på forskellige faconer, og én af dem 
kalder han netop den poetiske stil. Ifølge Nichols arbejder ”The poetic mode” ikke med 
konventionelle regler for kontinuitets redigering eller fast locations, og aktørerne bliver 
sjældent fremstillet som hele (Nichols, 2001: 102). Traditioner forsøger at promovere 
utraditionelle former for fremstilling af viden i forhold til den ”lige-ud-af-landevejen” form. 
Her kræves mere af publikum - de skal anstrenge sig for at se budskabet. Redigeringsformålet 
i den poetiske dokumentarfilm er ofte at skabe rytme og ikke kontinuitet. Til forskel fra 
almindelige dokumentarfilm, der arbejder med den virkelige verden, som den er, arbejder den 
poetiske dokumentarfilm med den virkelige verden kun som råmateriale. Dette råmateriale 
gennemgår herefter en forandring, en manipulation om man vil, for at passe til filmskaberens 
billede af verden (Nichols, 2001: 103). Nichols udtrykker det således: ”The poetic mode has 
many facets, but they all emphasize the ways in which the filmaker’s voice gives fragments of 
the historical world.” (Nichols, 2001: 105). 
 
De mange forskellige former for dokumentarfilm medfører, at konventionerne ikke er så 
rigide, og derfor er der mulighed for at skabe et anderledes filmisk udtryk. Dette, og det 
faktum at vi var interesseret i visuelle metaforer, var grundene til, at vi besluttede at arbejde 
med dokumentarfilm. 
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Ventetid som fænomen 
Med valget af dokumentarfilm som medie var det herefter opgaven at finde frem til det emne, 
som filmen skulle omhandle, og ret hurtigt i processen kom diskussionerne til at dreje sig om 
ventetid i det moderne samfund. Med dette som udgangspunkt ville vi forsøge at illustrere 
ventetidens ulidelige væsen – beskrevet gennem billedmetaforer og interview. Som 
udgangspunkt var det tanken at fokusere på mennesker, som befinder sig i en situation, hvor 
tiden er gået i stå. For verdenen udenfor raser livet videre - men for det menneske, filmen 
fokuserer på, bliver tiden pludselig meget nærværende. Filmen skulle være en karakteristik på 
én måde, hvorledes ventetid kan opleves. Hvor nogle mennesker måske oplever ventetid som 
en intens tid, som enten er fuld af håb, drømme og forventninger, så var det vores hensigt at 
vise en mand, hvis tilværelse virker tom og indholdsløs. Omdrejningspunktet bliver altså 
omkring de tidspunkter i et liv, hvor tiden sætter farten ned eller går helt i stå enten i åndeløs 
spænding eller i uendelig kedsomhed. Det var hensigten at skildre hverdagens små irriterende 
forsinkelser såvel som de store eksistentielle tomrum, hvor man pludselig lægger mærke til 
urets tikken eller mærker tiden rende ud. Vi ville skildre de tidspunkter i livet, hvor 
mennesker mærker tiden, men også om de tidspunkter, der mærker et menneske for livet.  
 
For at danne os et overblik over genstandsfeltet indhentede vi en række informationer om 
ventetid gennem allerede publicerede materialer – dels for at få et indblik i ventetiden som 
fænomen – dels for at få kendskab til selve begrebet tid i det moderne samfund. Peter 
Johannes Schødt noterer i Tiden, tempoet og tomheden netop hvorledes, tiden har fået langt 
større betydning for nutidens menneske, og hvordan ventetid i dag har fået tildelt negative 
egenskaber. Mennesket tillader simpelthen ikke sig selv at stoppe op i frygt for at miste 
fodfæste i forhold til omverdenen (Schødt, 2002: 28). På samme måde funderer Thomas 
Hylland Eriksen over, hvorledes de fleste menneskers hverdag er præget af handlinger uden 
ophold. Én af de afgørende påstande i hans bog Øjeblikkets tyranni er, at livet kan opfattes 
som en lineær linie fra start til slut med højdepunkter undervejs og en masse mellemrum 
undervejs. Thomas Hylland Eriksen finder det bekymrende, at informationsstrømmen i vores 
stakåndede tid er i færd med at stoppe alle mellemrummene til, med det resultat at livet 
risikerer at blive en hysterisk serie af overbefolkede øjeblikke – uden noget ”før” og ”efter” – 
uden noget ”her” og ”der”. I en vis forstand er sågar ”her og nu” også truet, for det næste 
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øjeblik følger så hastigt efter, at det bliver vanskeligt at værdsætte det nuværende øjeblik 
(Eriksen, 2001: 13). Der tilstræbes altså en tilværelse med flere pauser, men det paradoksale 
består i, at ventetiden kan opfattes på forskellige måder – alt efter hvilken kontekst, den 
indsættes i. 
Når man venter, går tiden i stå; tiden bliver et rum, et tidsrum, som kan være svært at fylde ud 
med noget som helt meningsfuldt. Ventetiden er en lomme i tidens strøm - et bassin, hvori 
man kan ligge på ryggen og drømme om fremtiden, længselsfuldt genkalde sig en tid som var 
eller mærke fortiden boble op fra dybet, som fortrængt materiale. Ventetiden er det tidsrum, 
som har kilet sig ind mellem fortiden og den fremtid, man drømmer om. De fleste oplever 
ikke lange opslidende ventetider. Som Thomas Hylland Eriksen opridser i sin bog, så opdager 
man knap nok, at det ene øjeblik tager det næste, at fremtid bliver til fortid, men for andre er 
kæden sprunget af. De er parkeret i vejsiden og ser til, mens andre omkring dem farer forbi. 
For dem har ventetiden kilet sig så langt ind mellem fortid og fremtid, at livet ikke rigtigt 
synes at hænge sammen længere. Og jo længere ventetiden bliver, jo sværere bliver det at 
danne bro mellem fortiden og fremtiden – mellem minderne og drømmene. ”Forventningens 
glæde er dog den største” siger et huskeråd, og som det er med den slags, er dét en sandhed 
med modifikationer.  
 
Ventetid – hvad gjorde vi? 
Med en fornemmelse af begrebet ventetid var det herefter opgaven at konkretisere, hvorledes 
vores dokumentarfilm rent faktisk skulle inkorporere emnet og hvilke aspekter af ventetid, 
som vi fandt mest interessant. I dette afsnit vil vi kort ridse op, hvorledes vi rent praktisk 
forsøgte at tilrettelægge vores ideer. Det endelige produkt er et resultat af en række praktiske 
valg og fravalg, og det er disse vi i dette afsnit vil gennemgå for at give læseren et indblik i og 
en bedre forståelse for vores arbejdsproces. 
 
Den oprindelige plan bestod i at visualisere et bredt spekter af forskellige former for ventetid 
– sat i skarp kontrast til den travle omverden. Vi ville netop gerne beskrive ventetid som 
værende behagelig i nogle tilfælde – og dybt frustrerende i andre. Dette aspekt fandt vi 
interessant, og derfor forsøgte vi at sætte dette begreb i perspektiv ved at arbejde med nogle 
ekstreme ventetider - enten selvvalgt ventetid, naturlig ventetid eller pålagt ventetid. Vi 
forsøgte gennem en strukturering af de enkelte former for ventetid at organisere filmen via 
 13
forskellige ”bobler”, der hver især skulle udtrykke ventetidens mange ansigter. Med 
udgangspunkt i den travle by skulle publikum tages med på en rejse gennem det brogede 
landskab af ventetid. Det var hensigten at skabe en fornemmelse af samtidighed imellem 
filmens forskellige forløb: Alle disse episoder skal synes at foregå samtidig i en by, som 
pisker rundt om sig selv i et afsindigt tempo. Til det formål var det ønsket at benytte split-
screen, som traditionelt bruges til at illustrere samtidighed mellem to forløb. Tætte krydsklip 
vil også kunne bidrage til fornemmelsen af samtidighed, mens en intro, hvor vi langsomt 
zoomer ind på byen, vil kunne understøtte illusionen. Nedenstående model er et forsøg på at 
skabe overblik over de oprindelige ideer med ventetid – illustreret i form af en indsat i et 
fængsel, et ungt par der venter barn, en patient på et hospice, der venter på døden, en patient 
der venter på et organ og en asylansøger, der venter på svar. Dette skulle danne udgangspunkt 
for præsentationen af ventetid. 
 
Model for den oprindelige plan: 
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Den glædelige (gravid). Vores intention med den gravide sekvens var at skabe et 
billede af en positiv ventetid - en naturlig ventetid. Omdrejningspunktet skulle være 
forventningsglæde, tankerne og nervøsiteten omkring den kommende rolle som forældre. 
Den triste ventetid helt uden håb (hospice). Vi ville gerne snakke med en 
hospicepatient om det at vente på døden. Valget var faldet på et hospice, da døden her er 
meget nærværende. Omdrejningspunktet skulle være dét at vente på døden, og den usikkerhed 
der ligger i det. Hvilke tanker patienten havde omkring døden og om vedkommende følte at 
han eller hun havde levet et fuldt liv. 
Den triste med håb (fængsel). Vores intention med denne sekvens var at fremstille 
den pålagte ventetid, ventetid som straf. Vi ville endvidere tilføre denne sekvens noget håb i 
forhold til hospicesekvensen, hvor der intet håb er – her er resultatet fastlagt. I 
fængselssekvensen er der håb – den indsatte ved hvornår, han eller hun kommer ud - der er en 
slutning for ventetiden. Omdrejningspunktet skulle være den pålagte ventetid og den indsattes 
refleksioner over hans eller hendes situation.  
Den usikre (asyl). Intentioner med denne sekvens var at udforske ventetid i 
asylsystemet, det at sidde og vente på at få at vide, om man er købt eller solgt. Om 
usikkerheden og tvivlen og frygten for konsekvenserne ved et eventuelt nej. Man kan groft 
sagt sige, at disse mennesker sidder og venter på, at deres liv kan komme i gang. De har håb 
og drømme, som ikke kan blive opfyldt på grund af den situation, de sidder i. 
 
Disse forskellige former for ventetid skulle virke som perspektivering til vores almindelige 
dagligdagsliv og de små venteepisoder, vi møder hver dag. Disse forskellige sekvenser skulle 
fremstilles således, at seeren ville få det indtryk, at det foregår i samme by på samme tid. Som 
kontrast til disse sekvenser, ville vi indsætte nogle hektiske og farvemættede trafikbilleder, 
der skulle give indtryk af, at verden farer forbi, og at de personer, der befinder sig i de fire 
sekvenser, er blevet sat ud på et sidespor. Vi havde fået nogle interessante trafikskud i kassen 
- blandt andet af Langebro skudt oppe fra en høj bygning og fra Helsingør-motorvejen ved 
aftenstid. Vi havde fokuseret på at lave trafikbilleder fra byen, da vi gerne ville have billeder 
med tæt trafik og mange billygter. Disse trafikskud skulle have den overførte betydning, at 
vejene skulle symbolisere de menneskelige blodårer, og ligesom den stressede trafik kan 
skabe trafikpropper, kan vores stressede hverdag skabe blodpropper i kroppen. Herved skulle 
byen også repræsentere den menneskelige krop med alle dens autonome funktioner.  
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Tanken var, at vi bevægede os imellem de fire sekvenser, ved at springe fra sekvenserne ud i 
trafikken og videre igennem trafikken til en ny sekvens. Disse spring skulle tilpasses igennem 
en lighed af forskellige elementer i sekvenserne og trafikken. Et eksempel vi havde i tankerne 
var, at en snurretop i barneværelset skulle glide over i et roterende hjul, der herefter gav os 
adgang til trafikken.  
I sidste ende var der dog var der flere aspekter, der gjorde, at vi omstrukturerede vores planer. 
Dels opstod der praktiske problemer i forbindelse med adgangen til bl.a. fængslet, hvor det 
viste sig mere end vanskeligt at komme i kontakt med en indsat. På samme måde oplevede vi 
komplikationer i kontakten med hospices, hvor ledelsen på de forskellige institutioner, som vi 
kontaktede, ikke tillod os at filme eller interviewe deres patienter. Og i fængslet var der kun 
mulighed for at snakke med en indsat i max. en time i et besøgsrum – og det følte vi ikke 
kunne bidrage fyldestgørende til filmens præmis. Faktorerne i fængsels- og hospicesekvensen 
ledte os til at genoverveje vores film, og vi besluttede os for at droppe de forskellige bobler og 
i stedet fokusere udelukkende på asylsekvensen – hvilket der var flere grunde til. Ved at 
koncentrere os om én historie var det vores klare overbevisning, at filmens udtryk og budskab 
ville blive strammet gevaldigt op i forhold til den oprindelige idé. Eftersom filmen skulle vise 
ventetid som begreb, lagde vi vægt på at koncentrere os udelukkende om én form for ventetid 
– på den måde forsøgte vi at undgå eventuelle misforståelser og forvirring hos publikum, hvis 
der pludselig skulle tages stilling til en lang række former for ventetid. Med valget af 
asylsekvensen følte vi desuden, at vi rent billede– og idémæssigt havde de bedste muligheder 
for at arbejde kreativt med mediet og dets konventioner. 
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Asyl – venter på en fremtid 
I dette afsnit vil vi kort skitsere den ramme og det genstandsfelt, hvori vores film fungerer. Vi 
besluttede os for at fokuserede vores film omkring emnet ventetid i forbindelse med 
asylansøgning. Dette kom på plads igennem en række fravalg, som er blevet beskrevet i det 
foregående afsnit.  
 
Vi lagde os fast på emnet om ventetid på et asylcenter, da de menneskelige konsekvenser, ved 
at vente her, er til stede i ekstrem grad. Vedkommende sidder ikke bare og venter på noget 
banalt, vedkommende venter på at komme videre med sit liv. De kommer fra en traumatisk 
fortid og søger lykken i Danmark. Denne usikkerhed om hvorvidt de får lov til at blive i 
Danmark, eller om de bliver sendt hjem gør, at asylansøgerne ligger under for et hårdt psykisk 
pres. Dette gav os mulighed for at beskrive emnet indgående og stærkt. Endvidere kender de 
færreste danskere til dette emne, og derved var der mulighed for at fremstille emnet på en ny 
og anderledes måde. 
 
Ventetid blandt asylansøgere i Danmark er beskrevet i utallige reporter, og blandt dem er 
Loven, lidelsen og landflygtigheden (1994). Forfatterne Pernille Brodtkorb og Lisbeth 
Almstrup Olesen forsøger i deres bog, gennem materiale indhentet i kvalitative interview, at 
beskrive hvilken psykologisk belastning denne ventetid udgør for asylansøgeren.  
Tidsperioden, fra en flygtning kommer til Danmark og beder om asyl, til myndighederne 
træffer en afgørelse, kaldes præasylfasen. I præasylfasen vurderer myndighederne 
troværdigheden af asylansøgerens beskrivelser af forfølgelsen. Sagsbehandlingen kan strække 
sig op til flere år. Mens asylansøgeren venter på afgørelsen, bor de i asyllejre og må i 
ventetiden ikke integreres i det danske samfund. De må ikke tage arbejde, og mange af dem 
lærer kun lidt dansk. For ansøgeren betyder præasylfasen ventetid – en ventetid, som har kilet 
sig ind mellem den fortid, han er flygtet fra og den fremtid, han håber at kunne få i Danmark.  
 
Det er en ventetid, som er meget hård for asylansøgeren, og mange får psykiske problemer 
under opholdet på asylcentret. Psykolog Mia Stæhr fra Røde Kors’ psykologiske traumacenter 
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siger til New Times2: ”Many asylum seekers experience psychological problems, such as 
sadness most of the time, insomnia, and anxiety. Sympthoms that are consistens with 
diagnoses of anxiety, depression and post-traumatic stress disorder.” (Sameer & Nebras, 
2005: 3). Mia Stæhrs’ råd til de ventende asylansøgere at forsøge at leve et aktivt, sundt og 
socialt aktivt liv imens de venter, dette kan hjælpe dem med at klare den lange ventetid 
(Isabel, 2005: 7). 
 
Men alt imens der kommer færre og færre asylansøgere til Danmark, bliver 
sagsbehandlingstiden og dermed den svære ventetid længere og længere. Selvom der i 2001 
var 12.512 asylansøgere og i 2004 kun var 3.235, er sagernes behandlingstid steget kraftigt fra 
i 2001 til at være på 313 dage til i 2004 at være 804 dage (Sameer & Nebras, 2005: 3). Jo 
længere ventetiden bliver, jo sværere bliver det for den ventende at danne bro mellem fortiden 
og fremtiden – mellem minderne og drømmene. For flere og flere asylansøgere kiler 
ventetiden sig så langt ind mellem fortid og fremtid, at livet ikke rigtigt synes at hænge 
sammen længere. Tiden på asylcentret bliver et rum, et tidsrum, som kan være svært at fylde 
ud med noget som helt meningsfuldt. Og man kan ende med blot at trave frem og tilbage – 
rastløst som en indespærret tiger – eller synke hen i bange anelser.  
 
Mennesket har til alle tider oplevet sig selv i bevægelse, i tid, - tiden markerer sig gennem 
genkendelige begivenheder, hvoraf nogle er universelle f.eks. lyset og mørket, årstidernes 
skiften, mens andre er kulturelle f.eks. skole, arbejde, samfundsengagement eksempelvis 
politisk arbejde og fest f.eks. barnedåb, bryllup, begravelse og højtidsfester. I præasylfasen er 
disse kulturelle begivenheder ikke en integreret del af livet – man lever så at sige ”udenfor 
samfundet”, ”udenfor tiden”. Vi forestiller os, at asylansøgere under sådanne forhold oplever 
tiden som ”gået i stå” bl.a. på grund af fraværet af disse begivenheder. Denne mangel på 
kulturelt genkendelige tegn på, at tiden bevæger sig, at livet bevæger sig, reducerer 
hverdagens mening til blot venten (Brodtkorb og Olesen, 1994: 35). 
 
                                                
2 Et magasin produceret af asylansøgere beboende på Røde Kors’ asylcentre. 
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Efter at vi havde indsnævret vores felt til at producere en dokumentarfilm om ventetid i et 
asylcenter, begyndte vi produktionen af vores film. Vores procesovervejelser omkring 
produktionen følger i næste afsnit. 
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Produktionsproces 
 
Vi vil i dette afsnit redegøre for den arbejdsproces, vi har gennemgået i forbindelse med 
produktionen af filmen Seven Years of my Life. Disse skal give læseren et bedre indblik i 
baggrundene for vores endelige film.  
 
Preproduktion 
Da vi havde lagt os fast på ideen om asyl, begyndte vi vores research, og vi besluttede at 
forsøge at skabe kontakt til en asylansøger på Kongelundscentret på Amager. Dette blev gjort 
af meget praktiske grunde, da dette var det asylcenter, der lå tættest på København. Endvidere 
havde ét af gruppemedlemmerne en bekendt, der arbejder på Kongelunden og derved kunne 
hjælpe os med at skabe kontakt til de rigtige mennesker. Vores første kontakt på centret var 
Hanna Thybo Nielsen, som er daglig leder af børnehaven på Kongelunden. Hun skabte 
herefter kontakt til centermedarbejder Lars Petersen, der arrangerede et møde for os med en 
37-årig flygtning fra Algeriet, der hedder Miloud Otman. Ved vores første møde med Otman 
præsenterede vi vores ide for ham og gennemgik, hvad vi gerne ville have hans hjælp til. Det 
første møde foregik med hjælp fra Lars Petersen samt en anden beboer, der var lidt bedre til 
dansk end Otman for at afhjælpe eventuelle misforståelser. Dette fandt vi virkede godt, da vi 
fra starten ville være meget klare overfor Otman omkring vores films funktion. Vi gjorde det 
klart for Otman, at vi ikke lavede en film om ham som person eller om hans situation, og han 
derfor ikke skulle forvente, at filmen kunne gavne hans asylansøgning eller hans forhold på 
Kongelunden. Dette aspekt har vi fra starten fundet meget vigtigt - at være ærlig overfor de 
mennesker, der ville blive påvirkede af vores film (Hampe, 1997: 178). Otman var indforstået 
med vores films funktion og deltog velvilligt i vores film. Otman viste sig at være meget 
tålmodig, hvilket er en vigtig egenskab i forbindelse med filmproduktion, og han var generelt 
positivt stillet overfor vores produktion. Alt i alt havde vi nogle gode produktionsdage på 
Kongelunden. 
 
Kongelunden er et Røde Kors-asylcenter, det ligger på det sydlige Amager lige ved 
Øresundskysten. Centeret startede i 1984, der er i alt 40 medarbejdere, og der er plads til 150 
 20
beboere, hvoraf 100 af pladserne er til såkaldte omsorgsbeboere 
(www.redcross.dk/sw39772.asp). Omsorgsbeboere betyder, at mange af de asylansøgere, der 
bor på centeret har mén efter en traumatisk fortid. Dette påvirkede vores mulighed for at filme 
på hele centeret, da flere af beboerne blev nervøse, når der var et kamera i nærheden, af frygt 
for hvad materialet skulle bruges til. Derfor måtte vi skære ned på vores oprindelige ide og 
kun filme på særlig udpegede steder.  
 
Vi havde foretaget en række researchture på Kongelundscenteret for at danne os et billede af 
de praktiske forhold på stedet og for at hente inspiration (Hampe, 1997: 144). Vi havde et 
digitalt kamera med for at skyde en række stillbilleder, der havde til formål at give os et 
indtryk af mulige billedekompositioner, lysforhold samt andre praktisk forhold på 
Kongelunden. Disse stillbilleder hjalp os med at strukturere og inspirere vores endelige film. 
Dette viste sig at været godt redskab, da vi derved kunne diskutere filmens produktion på 
baggrund af stillbillederne. Dette gjorde, at vi var bedre forberedte, da vi mødte op med 
kameraudstyret til den første optagedag.   
 
Vores tilstedeværelse på Kongelunden skabte en del nysgerrighed. Folk på stedet var meget 
interesseret i at høre og se, hvad vi lavede. Dette betød, at vi ofte havde publikum på, når vi 
optog ud på centret, og dette gav en del problemer, da vores intension var at fremstille Otman 
som værende alene på centret.  Det var til tider lidt svært med folk gående frem og tilbage i 
baggrunden og diverse refleksion i vinduer og andre blanke overflader. Det er vigtigt, når man 
filmer at forsøge at opbygge en mur imellem de forstyrrende elementer og sig selv som 
filmhold (Hampe, 1997: 225). Vi forsøgte dog, selvom et filmhold altid er lidt i vejen, at være 
venlige og bede folk om at være stille, når vi filmede, men generelt indordnede vi os efter 
beboernes behov.  
 
Produktion 
Produktionen kan betragtes som den sjove del, den kreative og den praktiske afveksling fra 
skrivearbejdet. Det er her alle ens ideer skal realiseres og forhåbentlig opfylde alle intentioner. 
 
På forhånd havde vi diskuteret medlemmernes forskellige praktiske erfaringer for derved at 
fordele nogle ansvarsområder. Dette giver et bedre resultat, når man første står ude på 
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optagestedet. Vi havde i gruppen forskellige kompetencer, der gav os et varieret og godt 
produktionshold. Vi fordelte rollernes således, at én var ansvarlig for kameraarbejdet - én for 
interviewet og én for lyden. Disse meget faste roller gav en klarhed og en fast struktur for 
produktionsholdet (Katz & Poulsen, 2002: 68). Det skal dog ikke betragtes som, at rollerne 
var statiske, og at der ingen medindflydelse var på de andres ansvarsområder. Derved var alle 
på produktionsholdet klar over, hvad vi lavede, hvorfor og hvad slutresultatet skulle være. 
Dette sparede os for en masse tid og frustrationer. 
 
Vi har i høj grad arbejdet med en løs struktur både i forhold til produktionen og selve 
interviewet. Vi havde på forhånd lavet en liste over de ting, vi gerne ville have med, men vi 
var åbne for, hvad virkeligheden kunne tilbyde og alle havde mulighed for at påvirke 
materialet, hvis de blev opmærksomme på noget, de andre nødvendigvis ikke havde 
bemærket. ”En dokumentarfilm kan ikke laves hjemme ved skrivebordet, men er tværtimod 
defineret af instruktørens åbenhed overfor de begivenheder, som skal filmes.” (Opstrup, 2002: 
86).  Dette fandt vi var en god metode, da vi havde nogle specifikke skud, vi gerne ville havde 
med og samtidig var åben overfor, hvad virkeligheden kunne bibringe.  
 
”….if your already know everything, why make the film? ...if there’s nothing in it for you as 
the filmmaker – nothing to learn, to discover, to be surprised or confused or challenged by – 
why expend the energy?” (Bernard, 2004: 37) 
 
Vi brugte i alt fire produktionsdage af fire til seks timers varighed på Kongelunden - tiden var 
begrænset af Otmans dagligdag, hans planer og forpligtelser. Det skulle foregå efter hans 
betingelser - ikke vores. Denne opdelte produktionsplan var en god måde at gøre det på, da 
det gav os mulighed for at gennemse vores materiale efter hvert besøg og derefter planlægge 
de næste dages optagelser. Dette gav os mulighed for at modificere vores idé og eventuelt 
filme nogle af tingene igen, hvis det ikke var blevet, som vi havde tænkt os.  
 
Postproduktion 
Efter endt produktion var det tid til at få samlet vores materiale til en hel film. Hvor man i 
preproduktionsfasen er fuld af forventninger og håb og i produktionsfasen er potentialet til 
stede, står man i postproduktionsfasen overfor realiteterne. Her bliver det virkeligt, om man 
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nu også kan lave den film, man havde håbet på. Har man alle de skud, man skal bruge, og kan 
de klippes sammen til en sammenhængende dokumentarfilm? Postproduktionen ”...is the 
heart of the documentary process. This is where you shape the material your’ve recorded into 
a coherent visual statement for presentation to an audience.” (Hampe, 1997: 98). 
Vi havde, efter at have gennemset vores materiale, udarbejdet en båndjournal3 og en plan over 
de klip, vi gerne ville have med i den endelige film (Hampe, 1997: 98). Disse klip var delt op 
i; stykker af interviewet som vi fandt interessante og relevante for vores ide samt indendørs- 
og udendørsskud, der skulle bruges til at fremstille vores intenderede metaforer. Herefter 
strukturerede vi vores interviewdele i fortid, nutid og fremtid for at kunne give vores 
interviewsekvenser et tidsligt forløb. Da vi havde lavet en løst struktureret redigeringsplan, 
satte vi os til klippebordet. 
 
Et gruppemedlem havde kontakt til et postproduktionsfirma i København, hvor vi havde 
mulighed for at sidde og klippe vores film. Dette gav os nogle gode muligheder for at arbejde 
frit med vores materiale. Der var ingen deadlines for, hvornår andre skulle til maskinerne – 
hvilket måske havde været tilfældet, hvis vi havde klippet den på RUC. Endvidere gav det os 
mulighed for at arbejde med hele filmens look på en professionel måde, og samtidig gav det 
os et interessant indblik i postproduktionsområdet.  
Vi besluttede os fra starten af ikke at sidde ved klippebordet alle tre på sammen tid. Vi 
benyttede os derfor af et roterende arbejdshold, der ved overlapning og på skift arbejdede på 
filmen. Dette gav det gruppemedlem, der havde været væk, mulighed for at kigge på filmen 
med friske øjne og se ting i materialet, som de to andre måske havde stirret sig blind på.  
 
Vi har ikke arbejdet med et decideret storyboard for filmen, hvilket medførte at vores 
redigeringsproces bar præg af en meget løs struktur.  Vi havde nogle klare billeder af, hvordan 
filmen skulle stykkes sammen, og hvad vi gerne ville have frem, men vi fulgte ikke et 
stringent og fastlåst storyboard.  
 
”Hvor klipperen af fiktionsfilm er altafgørende for skabelsen af den film som ligger synlig i 
optagelserne, er klipperen af dokumentarfilm ofte altafgørende for skabelsen af den film som 
                                                
3 En skriftlig oversigt over det materiale, der er på båndene (se bilag 7  for eksempel). 
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ligger gemt i optagelserne. Dokumentarfilmsinstruktørens fortælling skabes ofte først i 
klipperummet.” (Opstrup, 2002: 89) 
 
Vi har produceret en stor mængde råfilm, da vi havde filmet en del sekvenser, der ikke kom 
med i den endelige ide, da vi måtte indse, at vores oprindelige idé ikke kunne føres ud i livet. 
Fremkomsten af digital video har endvidere gjort at skudrationen4 ofte er meget høj i digital 
video i forhold til f.eks. film (Hampe, 1997: 97). Vi var selvfølgelig igennem flere forskellige 
udgave af vores film. De fleste af ændringerne har bestået i at skære det overflødige indhold 
fra og udforme fortællingen så stram som muligt. Det er gjort på baggrund af, at vores films 
emne og udtryk i forvejen er meget mættet og en udfordring for vores publikum, og derfor 
forsøgte vi at skære så tydeligt ind til benet som muligt. 
 
Da vi nåede frem til et rough cut af filmen sendte vi dette til vejleder for at for hans feedback 
på materialet (Hampe, 1997: 99). Med denne feedback i baghovedet klippede vi filmen færdig 
og fik dem brændt ud på DVD for at opnå den bedst mulige kvalitet.  
 
 
                                                
4 Forholdet mellem det materiale, der bliver filmet og det, der rent faktisk kommer med i filmen. 
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Produktpræsentation 
 
I dette afsnit vil vi præsentere vores produkt – filmen som ligger til grund for vores 
problemstilling. 
 
Vi har lavet en 14 minutters film, der hedder Seven Years of my Life. Filmen tager 
udgangspunkt i de menneskelige konsekvenser ved at vente i et dansk asylcenter. Filmens 
hovedkarakter er en 37-årig algier Miloud Otman. Han har været i Danmark i syv år og bor 
for øjeblikket på Asylcenter Kongelunden på Amager. Filmen har en eksperimenterende 
karakter, da vores formål har været at producere en film mættet med metaforer, der igennem 
deres funktion skulle give publikum et indblik i, hvordan ventetid på et asylcenter opleves. Vi 
har arbejdet meget kreativt med filmens struktur og dets virkemidler for at forsøge at 
appellere til publikums følelser, og i mindre grad til deres intellekt. Strukturen er bevidst 
fragmenteret og usammenhængende, og dette er gjort med det formål at fremstille Otmans 
mentale tilstand - igennem filmens form. Endvidere er der arbejdet meget med sort/hvid 
kontra farve for at vise Otman som et halvt menneske, der er fanget i en anden virkelighed 
end den, vi andre befinder os i. Mange dokumentarfilm har en meget oplysende og 
informationsmættet karakter og er produceret således, at pointerne nemt ”går ind” hos 
publikum. Vi har forsøgt at producere en film, der eksperimenterer med genren og går imod 
disse konventioner. Vores film stiller derfor store krav til publikums reception af filmen. De 
skal være på ”mærkerne”, hvis de skal forstå meningen.  
 
Vi har ikke arbejde med en decideret målgruppe, da vi ikke har intentioner om at sælge et 
specifikt budskab til en bestemt målgruppe – det er helt og holdent et eksperiment med 
genren. Vi har dog alligevel afprøvet vores film på en fokusgruppe bestående af folk, der har 
en interesse for genren. Dette er gjort på baggrund af, at vi gerne ville har noget konkret 
feedback på vores metaforer. Kan de forstås? Er de for langt ude? Er der aspekter af dette 
eksperiment, der kan bruges i forbindelse med konventionel dokumentarfilms produktion?   
 
Formålet med at lave denne film har i første omgang været en kærlighed til genren, men også 
et opgør med den klassiske dokumentarfilm. Kan man ikke gøre det lidt anderledes? Kan man 
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ikke forsøge at gøre publikum til en aktiv del af meningsfortolkningen? Om det er lykkes for 
os, bliver diskuteret i analysen af vores film i forhold til fokusgruppens feedback. Endvidere 
har alle gruppemedlemmerne en interesse i at arbejde med film- eller tv-mediet, når 
studietiden er slut. Derfor fandt vi specialet egnet til at arbejde med denne form for 
eksperiment, der nok ikke ville kunne lade sig gøre ud i den virkelige verden. 
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Interviewmetode 
 
Interview med Otman 
Vi vil i dette afsnit kort redegøre for vores overvejelser i forbindelse med interviewet med 
Otman. Metoden i forbindelse med vores fokusgruppe kan ses i afsnittet om 
fokusgruppeinterviewet herunder. Interviewet skal ikke betragtes som et normalt 
forskningsinterview. Vi var ikke på jagt efter informationer omkring en specifik sag eller 
problemfelt til senere analyse. Vi var interesseret i at høre Otman fortælle sin historie og 
derved få et indblik i en asylansøgers liv og de menneskelige konsekvenser, denne 
venteposition medfører. Vi har dog benyttet os af Steinar Kvales teori på området for at 
afhjælpe vores arbejdsproces. 
 
Vores interview med Otman har karakter af et halvstruktureret5 interview. Steinar Kvale 
definerer det halvstruktureret interview således: ”...et interview der har til formål at indhente 
beskrivelser af den interviewedes livsverden...” (Kvale, 1997: 19) Vi havde på forhånd nogle 
klare ideer om, hvad vi gerne ville have Otman til at snakke om, men vi var åbne for 
uforudsete drejninger og interessante sidespor, og derfor udviklede vi en interviewguide6 med 
nogle løst strukturerede spørgsmål. Disse havde til formål at udforske ventetid hos en 
asylansøger og hvordan denne ventetid, påvirker ham menneskeligt. Vores guide indeholdt 
spørgsmål, der skulle fungere vejledende med mulighed for at følge Otman ud af andre 
tangenter (Kvale, 1997: 133). Denne halvstrukturerede interviewguide giver mulighed for 
”...åbenhed over for ændringer af spørgsmålenes rækkefølge og form, således at man kan 
forfølge de svar interviewpersonerne giver, og de historier, de fortæller.” (Kvale, 1997: 129). 
Vi var ikke interesserede i at lave en dybtgående analyse af Otmans situation, men simpelthen 
få et indblik i hans livsverden. Til dette passede den halvstrukturerede interviewmetode godt. 
 
Vi havde ikke på forhånd fortalt Otman, hvad interviewet skulle dreje sig om. Vi ville gerne 
have så spontane svar som muligt samt nogle ærlige reaktioner fra ham. Interviewet foregik 
                                                
5 Denne løse struktur går igen i resten af filmen - mere om dette i analysen. 
6 Se bilag 1 
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på engelsk, da Otmans danske ikke var så stærkt. Vi er klar over, at dette kan have medført 
nogle misforståelser i forhold til meningsforståelsen af spørgsmålene og svarene, men vi 
forsøgte gennem interviewet at klargøre de forskellige meningsforstyrrende aspekter. Otman 
var venlig og imødekommende overfor vores spørgsmål og på trods af de alvorlige emner, var 
stemningen generelt meget positiv. 
 
Fokusgruppeinterviewet 
Vi har benyttet os af fokusgruppeinterviewet af en række årsager. For det første ønskede vi at 
samle en gruppe af mennesker til at diskutere vores film, idet deltagerne her får mulighed for 
at spørge ind til hinanden, udveksle meninger og måske diskutere sig frem til et resultat, som 
de ikke i forbindelse med et individuelt interview ville have kunnet artikulere på egen hånd. 
Selvfølgelig er der altid fare for, at deltagernes meninger smitter af på hinanden, men denne 
brist i pålideligheden kan lige så godt vendes imod det individuelle interview med modsat 
fortegn.   
Dog er det vores overbevisning, at deltagerne gav udtryk for tilpas selvstændige meninger, 
hvilket man kan forvisse sig om i det vedlagte materiale, hvor diskussionslysten og graden af 
de personlige indslag var høj. Der var ingen mærkbar social kontrol blandt de fem deltagere, 
og selvom visse deltagere havde en højere deltagelsesfrekvens end andre, kom stort set alle til 
orde indenfor en rimelig fordeling af taletid. Der var ikke på noget tidspunkt tale om en 
polarisering, hvor gruppen blev delt i to eller flere mindre fraktioner, som stædigt holdt fast i 
deres meninger.  
 
For det andet er fokusgruppen netop velegnet til at fokusere på deltagernes opmærksomhed 
og interesse for det enkelte produkt indenfor en iscenesat ramme. Det er deltagernes fælles 
opmærksomhed mod samme produkt i konteksten, som skaber dynamikken og de gode 
resultater. Koncentrationen opstår i det, at deltagerne hives ud af deres vante kontekster, hvor 
de måske ellers ville være blevet interviewet individuelt og af den grund ville blive forstyrret 
af andre ting. At deltagerne koncentreres i ikke-vante omgivelser, øger samtidig muligheden 
for en større fokusering på produktet. Et fokusgruppeinterview er derudover mindre 
påtrængende og i sit udgangspunkt mere formelt. Dette sikrer at konversationsformen holdes 
på et rimeligt seriøst niveau med konstruktive indlæg fra deltagerne (Halkier, 2002: 16-17). 
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Udvælgelse af deltagere 
I udgangspunktet har det været svært for os at skabe en række parametre til udvælgelse af 
deltagere. Vores film har ikke en bestemt målgruppe for øje, idet budskab og intention vel 
nærmest kan siges at være af almen interesse. Derudover bliver det svært at argumentere for, 
at brugen af metaforer retter sig mod en bestemt målgruppe. Af den grund har vi sammensat 
vores fokusgruppe af fem unge mennesker, hvoraf én var fra vennekredsen. Hun formidlede 
de videre kontakter, som hver især kendte til hinanden af varierende grad. Vi følte, at 
diskussionen blev lettere af, at de følte en vis tryghed i hinandens selskab, samt at de hver 
især havde nogenlunde samme baggrundsmæssige forudsætninger. Vi har således efterstræbt 
en ligelig fordeling mellem kønnene, tre kvinder og to mænd, samt overvejet variabler som 
uddannelsesniveau, erhverv, geografi og alder. Fire ud af fem har, eller er i gang med, en 
videregående uddannelse: Én er grafisk designer, én er kommunal embedsmand, to er under 
uddannelse ved Københavns Universitet ved henholdsvis Film- og medievidenskab og 
Antropologi, og sidste mand er musiker. Alle er bosat i København og er omkring de 30 år.  
Denne segmentering er selvfølgelig forholdsvis stram, men vi skønnede, at sandsynligheden 
for en åben og flydende kommunikation imellem deltagerne ville højnes derved, at de ikke i 
udgangspunktet var alt for forskellige i deres sociale baggrund og erfaringsgrundlag (Halkier, 
2002: 32). De kan alle siges at have en forholdsvis kvalificeret indgang til vores film, i og 
med at de hver især kan bidrage med indsigter og meninger i forbindelse med de pågældende 
felter indenfor film-videnskaben, den grafiske branche, musikbranchen og de to resterende 
med baggrund i universitetsverdenen.    
Diskussionen blev da også derefter. Deltagerne svingede godt sammen, gav hinanden ret og 
var tilsvarende ikke bange for at diskutere uoverensstemmelserne igennem, når de opstod. Alt 
i alt en solid diskussion med velargumenterede holdninger.      
 
Validitet og pålidelighed 
Vi kunne have benyttet os af yderligere individuelle interviews for at højne validiteten. Dette 
kunne have været interessant for at finde ud af, om deltagerne ville mene det samme under de 
forskellige interviewformer. Dog - som altid handler det om ressourcer - i dette tilfælde tid, 
hvilket også var en grund til at gennemføre et fokusgruppeinterview. Det var simpelthen 
hurtigere overstået end fem individuelle interviews ville have været, - som i øvrigt ikke i sig 
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selv borger for en højere pålidelighed. Selvfølgelig ville validiteten muligvis have været 
højere med en triangulering (Halkier, 2002: 18), men igen var det hele et spørgsmål om tid. 
Slutteligt kunne det have været interessant med en anden fokusgruppe bygget på helt andre 
variable i forhold til alder, erhverv etc. Hvad ville en flok pensionister fra provinsen egentlig 
sige til vores film? (Halkier, 2002: 33). 
  
Moderatorrolle og spørgeguide 
Hvad selve udførelsen angår, har vi arbejdet med en stram struktur i vores spørgeguide, hvor 
vi helt specifikt har spurgt ind til de overordnede elementer i filmen, som vi gerne ville have 
respons på. Dette vurderede vi var mest effektivt, da vi ikke er interesserede i, hvordan 
deltagerne producerer og forhandler mening, men snarere i konkrete udmeldinger vedrørende 
vores produkt. Vi startede ud med et par brede, overordnede spørgsmål og gik derefter 
systematisk til værks med specifikke spørgsmål rettet mod vores produkt, som vores analyse 
er bygget op af.  
Vores tragtmodel sluttede af med et par opfølgende spørgsmål stillet af moderators hjælper, 
som havde noteret sig eventuelle uafklarede spørgsmål (Halkier, 2002: 44). 
 
Moderators involvering var så lav som mulig, og kun enkelte gange brød han ind under 
interviewet og rettede henvendelse til deltagernes interaktion. Dette skete de gange, hvor 
deltagerne pludselig blev i tvivl om mindre detaljer i filmen og enten diskuterede formålsløst 
eller spurgte moderator, som derpå rettede eventuelle misforståelser, således at diskussionen 
kunne fortsætte.  
Ellers var linien klar fra begyndelsen. Deltagerne skulle diskutere indbyrdes mest muligt ud 
fra den stramme interviewguide, da vi af indlysende grunde intet anede om produktets 
modtagelse. Det var derfor vigtigt for os at effektivisere mest muligt ved at spørge direkte ind 
til de specifikke elementer i filmen, og samtidig lade deltagerne diskutere så meget som 
muligt under punkterne (Halkier, 2002: 63).       
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Videnskabsteori 
 
Vi arbejder med et problemfelt, som søger at udvide erkendelsen af ventetiden på et 
asylcenter, gennem metaforen som den medierende faktor. Vi har i filmen arbejdet med et 
ønske om at udtrykke ventetiden i forbindelse med asylansøgning igennem en billedmetaforik 
med det mål at åbne op for nye og andre erkendelser hos publikum, end de ellers ville have 
fået (mere om det senere). Paul Ricoeur forklarer sin metafor som genbeskrivende og levende 
og hermed forstås, at den levende metafor åbner op for hidtil uerkendte nuancer af, i dette 
tilfælde, ventetid (Jensen 1998: 32).  
Epistemologien i vores film kan hermed betegnes som fænomenologisk, idet den forsøger at 
springe rammerne for publikums erkendelse af ventetiden igennem et refleksivt og 
erkendelsesskabende filmsprog. Herved søger vi netop igennem de billedmetaforiske 
konnotationer en frigørelse af sprog og erkendelse, som Ricouers levende metafor og vores 
film arbejder for. Stik imod en objektiv positivistisk epistemologi, som baserer viden på faste 
og målbare kategorier (Olsen & Pedersen 1997: 187).   
Indenfor dokumentargenren ville en positivistisk epistemologisk tilgang kunne gøre sig 
gældende i forbindelse med eksempelvis Bill Nichols ”Expository mode” (Nichols 2001: 138) 
med klare informationer i de uddybende faser, bygget op omkring en spidsvinkling af konflikt 
og tema. Derved bygger ræsonnementer og argumenter på logisk deduktion frem for, i vores 
films tilfælde, at anvende en form for fænomenologisk skabelsesproces igennem metaforen 
som genbeskrivende og nyfortolkende medium imellem publikum, filmsprog og verden 
(Jensen 1998: 32).  
Netop ved at anvende billedmetaforer i tilsyneladende ulogiske sammenhænge på billedsiden, 
opstår nye synteser og opfattelser af ventetiden i et asylcenter, som ellers ikke ville være 
kommet for dagens lys i en udpræget informationsmættet dokumentarfilm med en klar logik 
imellem billeder og information (Nichols, 2001: 138).   
 
Vi arbejder derfor også overvejende med en fænomenologisk ontologi, som afviser 
positivismens idealer om en ordnet, objektiv verden bestående af universelle kausale årsag-
virkningsforhold, som kan afdækkes objektivt empirisk (Olsen og Pedersen 1997: 191). Det 
betyder dog ikke, at den menneskelige oplevelse af ventetiden i et asylcenter kan opleves vidt 
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forskelligt. De menneskelige omkostninger og erfaringer hermed, må man formode, er 
nogenlunde ens. Vi erkender altså en form for objektivitet vedrørende filmens problemfelt, 
som beror på en vis form for lovmæssigheder (Olsen & Pedersen 1997: 188). 
 
Hvad angår fokusgruppeinterviewet læner vi os igen op ad den fænomenologiske tilgang 
(Andersen 1994: 162). Det er fokusgruppedeltagernes individuelle oplevelser og opfattelse af 
vores film, som tæller. Metodologisk arbejder vi udelukkende med et ønske om at få et par 
fingerpeg om, hvorvidt vores intentioner er opfyldt eller ej. Vi er klar over at fokusgruppens 
empiriske resultater ikke kan danne basis for en videre induktiv bevægelse, som gør, at vi 
ville kunne udlede en generel respons på hele målgruppens vegne (Andersen 1994: 188). 
Dette har ikke blot at gøre med empiriens manglende omfang, men er snarere en erkendelse 
af, at egentlige verificerbare præferencer i en målgruppe, som i forvejen er svær at definere, er 
næsten umulig at udsige – og som for øvrigt går stik imod vores fænomenologiske 
standpunkt. Dog opfatter vi vores empiri som en umiddelbar kvalitativ retningssnor for 
eventuelle resultater indhentet fra lignende fokusgrupper med samme baggrund, så vi tilslutter 
os rent ontologisk igen en form for objektiv virkelighed (Halkier 2002: 28).  
 
Således er fokusgruppedeltagerne eksempelvis udvalgt på grundlag af strukturelle 
forudsætninger som bopæl, alder og erhverv. Dette er, hvad den udvalgte fokusgruppe har 
tilfælles. I en vis forstand kan man derfor argumentere for, at mennesker og deres holdninger 
trods alt kan kategoriseres til en vis grad. Samfundsklasser og grupperinger med fælles 
holdninger og præferencer er et stykke af vejen ganske objektivt virkelige. Der eksisterer altså 
en eller form for ’realistisk’ virkelighed, som kan håndteres målbart, men hvorvidt den kan 
danne basis for en nogenlunde ensartet empiri er tvivlsomt (Halkier 2002: 28). Flere af vores 
deltagere er således lodret uenige i deres holdninger til filmens forskellige elementer, hvilket 
blot understreger vores overvejende fænomenologiske epistemologi.   
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Analyse 
 
Vi vil i det følgende redegøre for vores film ud fra en række analysekategorier, som vi finder 
relevante i den forbindelse: Kamerabevægelser, beskæring, fokus, lyd, lys, redigering, 
farveanvendelse, struktur og interview. Dette sker for at redegøre for vores intentioner med 
filmen rent teknisk. Slutteligt vil vi redegøre for vores metaforers betydning og deres 
indbyrdes sammenhæng.  
Vi vil undervejs diskutere vores fokusgruppe empiri indenfor de nævnte analysekategorier. 
 
Kamerabevægelser 
Overordnet set har vi i filmen benyttet os af meget få kamerabevægelser. Filmens lange, 
dvælende og rolige betragtninger har bl.a. til formål at understrege den stemning af fastlåshed, 
som vores hovedperson Otman udtrykker - hans manglende mulighed for bevægelse. Denne 
fastlåshed kan overføres på flere stadier. Det bevidste ”sløve” udtryk kan relateres til Otmans 
situation, men også give publikum en følelse af manglende fremgang (Bordwell & Thompson, 
2004: 269). Ved at benytte os af meget få bevægelser, vil vi skabe et indtryk af stilstand - 
mentalt i Otman, men også i hans situation. ”The speed with which a camera dollys can be a 
metaphor of psychic and morale energy.” (Giannetti, 1975: 106). Netop denne sindstilstand 
som Otman oplever, og som vi har forsøgt at udtrykke blev fanget af deltager D:  
 
”Det er fordi, han ikke har andre muligheder end at vente. Fordi han ikke kan gå tilbage, og 
han kan ikke komme ud i det danske samfund. Han må ikke blive sendt tilbage af det danske 
samfund ... han har ikke nogen position i det danske.” (Bilag 3, s. 8). 
 
Hvorvidt ovenstående citat har at gøre med kamerabevægelserne, er ikke til at sige. 
Sandsynligvis hentyder D til indtrykket af hele filmen samt sin umiddelbare viden og 
fornemmelse af det at være asylansøger. Men de manglende bevægelser på billedfladen har 
ganske givet medvirket til at illustrere Otmans fastlåsthed.  
Yderligere karakteriserer gruppedeltager C, den måde hvorpå de faste indstillinger opleves: 
”…jeg oplever det som stemning. Stemning af at være lukket inde, og at tiden står stille. 7 år 
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til spilde og det hovedpine, han beskriver. Det er sådan en stemning af hovedpine … stemning 
af at være lukket inde og at være fastlåst, uden der er nogen bevægelse.” (Bilag 3, s. 2).   
 
Herigennem ser vi et eksempel på Giannettis pointe. Otmans mentale sindstilstand kommer 
decideret til udtryk gennem vores brug af faste indstillinger, og fokusgruppen oplever en vis 
form for ubehag. Henrik Juel beskriver i sit essay Kamerabevægelsernes fænomenologi 
(2002) netop hvorledes kamerabevægelser kan overføres til publikums opfattelse af det viste: 
"Kamerabevægelserne mimer – eller rettere – tolkes også som mimende kropslige 
bevægelser" (Juel, 2002: 12). Som Henrik Juel pointerer, så viser kameraet os ikke altid kun, 
hvordan scenen ser ud, men gennem bevægelser fremhæves præcist, hvad det er, vi skal 
lægge mærke til. I vores tilfælde bliver de manglende kamerabevægelser altså et udtryk for 
Otmans desperate fastlåshed. 
 
Filmen benytter dog sig enkelte steder af et kamera i bevægelse. Det sker i selve interview-
delen, hvor kameraet ”tilter” fra Otmans hænder og op til ansigtet i filmens slutning. 
Endvidere benytter vi os af zoom. Ved disse greb fungerer kameraet mere som et ”søgende 
øje”, der udforsker elementet i opstillingen. I modsætning til det tidligere rolige udtryk, så har 
kamerabevægelserne her en mere søgende natur. De bliver brugt til at afdække Otman, at 
udforske ham og forsøge at få en bedre forståelse for ham (Bordwell & Thompson, 2004: s. 
267). I kraft af vores ændring til et mere bevægeligt kamera, så bliver filmholdets 
tilstedeværelse også mere tydelig, da tilskueren uundgåeligt føler sig taget mere ved hånden, 
når kameraet i højere grad vælger den måde, hvorpå billedet skal anskues. Denne påstand 
kommer til udtryk i fokusgruppen, hvor deltager E bliver distraheret af ændringen fra et roligt 
til et bevægende kamera: 
 
”Jeg kan ikke helt finde ud af hvad jeg synes om slutningen, der hvor det zoomer ind frem og 
tilbage på ham. Det skal jo vise at han er svær at få i fokus, men jeg opfatter det umiddelbart 
som om man ikke lige kan finde ham i søgeren, og så kommer filmholdet mere tydeligt frem, 
og det havde jeg slet ikke tænkt på før, fordi det bare er så betagende og man er draget af 
hans historie. Det distraherer mig lige pludselig, at jeg kan mærke, at der er én der sidder og 
zoomer i stedet for han bare blev helt uskarp…f.eks. så var det et meget tydeligt billede 
på….er han der eller er han der ikke?” (Bilag 3, s. 4). 
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Det har altså betydning for tilskuerens oplevelse af filmen, at vi i sidste halvdel bevæger 
kameraet. Hvor deltagerne i fokusgruppen ikke bed mærke i filmholdets indvirken i starten, så 
bliver påvirkningen større til sidst, hvor det rent visuelt afsløres, at kameramanden drejer på 
kameraet. Dette rejser en diskussion om iscenesættelse af virkeligheden, som vil blive taget 
op i afsnittet om fokus.  
 
Beskæring 
Vores beskæring af interviewet har til hensigt at støtte vores skildring af Otman som 
identitetsløs og fremmedgjort. Et menneske, som publikum aldrig kommer ind under huden 
på og aldrig lærer at kende. 
   ”...cinematography can do more than just support the narrative; it also can contribute to 
the viewer’s emotional response and aesthetic experience.” (Pramaggiore & Wallis, 2005: s. 
99).   
 
Vores intension har været at fremstille Otman på en sådan 
måde, at han nærmest er ikke-eksisterende. Under 
interviewet har vi bevidst beskåret ham skævt og nært med et 
søgende, rastløst kamera for ikke at give publikum mulighed 
for at danne sig et helt billede af ham som menneske og 
personlighed. Publikum får kun mulighed for at se 
brudstykker af ham i en ultranær indstilling, - de får aldrig det hele menneske at se.  
Alligevel følte vores fokusgruppe at denne form for beskæring gav mulighed for andre typer 
af erkendelser. D siger: ”...altså så filmer man kun hans hånd, og så får man et meget bedre 
indtryk af ham...man kommer tættere på manden. For hænder siger også utrolig meget om 
mennesker...”  (Bilag 3, s. 4).  
 
Men der er stadigvæk aspekter ved Otman, der ikke kan ses. Noget “ulmer” under overfladen, 
men dette afsløres aldrig. Han forbliver identitetsløs og ukendt for publikum. ”By placing a 
character at the edge of the frame, the director can create metaphors for that character’s 
nearness to death, oblivion,…” (Giannetti, 1975: s.101-102). 
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Otman er et menneske tæt på kanten af sammenbrud og opløsning. Hans situation som 
anonym asylansøger der er fanget et sted imellem døden og livet, udtrykkes af den nære 
beskæring og et sort/hvidt billede, hvor kun halvdelen af ansigtet er synligt. Otman er ikke et 
helt menneske og derfor tæt på at være en ikke-eksistens. C siger i forbindelse hermed meget 
poetisk og rammende: 
”...til sidst i det sort/hvide, hvor kameraet zoomer lidt ind og drejer, så man kan se hans ene 
side...man venter bare, at han ligesom falder sammen...ligesom krakelerer og bliver til 
støv...” (Bilag 3, s. 4).  
A siger noget tidligere: 
”Jeg synes det var meget skarpt isoleret omkring æstetisk fremstilling med et individ, som 
man ikke rigtig lærer at kende.” (Bilag 3, s.1).  
 
Det identitetsløse og den indre nærkontakt til sammenbruddet udtrykkes her igennem 
fokusgruppedeltagerne A og C, og vores intentioner er altså også opfyldt her.   
 
Valget af få fragmentariske billeder af Otman i ultranære skud er et forsøg på at skabe en 
form for nysgerrighed hos tilskueren. Det er i høj grad op til publikum selv at danne sig et 
indtryk af Otman. Vores forsøg på at gøre publikum nysgerrig på vores hovedperson lykkes i 
fokusgruppen. Deltager A siger:  
 
”Jeg synes også at billedsiden…at det netop er skåret så skarpt…at man kun får et indtryk af 
hans ansigt…man fulgte ikke øjnene intenst – eller ser ham falde sammen. Man får et 
afgrænset indtryk af, at der sker noget…at der er noget på spil, men kan ikke sætte fingeren 
præcist på, hvad det er.”  
(Bilag 3, s. 13). 
 
I samme moment kommenterer deltager E: ”…og det gør jo, at man automatisk spidser ører, 
fordi man gerne vil finde ud af, hvem han er. Man lytter meget til det, han siger.” (Bilag 3, s. 
13).   
Man kan altså påstå, at vores bevidste valg af beskæring skaber den ønskede interesse for 
Otman og hans situation. 
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Udendørsbillederne er derimod beskåret i en supertotal med meget luft omkring Otman.  
Herved fremstår han lille, sårbar og alene. Han har intet hjem, ingen statsanerkendt identitet 
og ingen fremtid. Der er kun luft omkring ham - ingen 
substans. Flybilledet er således beskåret for at vise, at 
Otman for det første længes efter den frihed, som flyet er 
en overført betydning på, men samtidig at han er tynget af 
problemer og at hans placering nederst i billedet med en 
masse luft over sig, gør ham lille og anonym (Giannetti, 
1975: 103).  
 
Vi har i udendørsbillederne beskåret dem således, at de giver indtryk af rum og dermed frihed, 
som skal ses som kontrast til vores interviewbilleder, der på deres side er præget af indelukket 
rastløshed. Med rum og frihed mener vi en beskæring, som skaber billeder med meget luft og 
en stor dybde. Vi har i det hele taget forsøgt, igennem udendørsbillederne, at skabe et indtryk 
af hjemløshed og manglende frihed på trods af den megen luft. I introen dukker Otman op i 
det snedækkede landskab og sætter sig på en stol midt i sneen. Senere dukker han op gående 
tværs over marken. Begge billeder fremstiller Otman i overensstemmelse med ovenstående 
karakteristik. Lille, fremmedgjort og alene.  
Ingen af fokusgruppedeltagerne peger direkte på ovenstående intention. Det er i denne 
forbindelse værd at nævne C, som siger:  
”Jeg fattede slet ikke, at det var ham. Jeg har ikke lavet den kobling, at det var ham, der gik 
udendørs. Det passer slet ikke med, at han var indenfor og lukket inde i 7 år. Jeg opfatter 
bare, at det er en tilfældig person, der går i sneen.” (Bilag 3, s.7). 
 
Dette citat er taget ud af en sammenhæng, hvor fokusgruppen diskuterer udendørsbillederne, 
hvis beskæringsmæssige intentioner altså ikke opfyldes. Udendørsbillederne betegnes som 
kedelige ud fra et æstetisk udgangspunkt, men tages ikke til indtægt for ovenstående 
intenderede fremstilling af Otman.  
E siger for eksempel: 
”Altså indendørsbillederne lokker mere…Det andet er der bare en grumset himmel, han 
kigger op på med et fly” (Bilag 3, s.7).  
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De to citater er meget rammende for fokusgruppens modtagelse af vores beskæring i 
udendørsbillederne, som derfor må konkluderes at være delvist mislykkede. Delvist fordi A 
dog tilkendegiver en grad af forståelse for vores udendørsbilleder: 
”Men det kan også være fint som illustration af noget tomrum, men det var bare sådan helt 
hvidt. Der manglede måske noget skygge eller noget kontrast.” (Bilag 3, s.10).   
 
Indendørsbillederne er derimod beskåret i en total således, at vi 
etablerer et overblik over asylcentrets rum, men uden at gøre 
opmærksom på, at vi rent faktisk befinder os på et asylcenter. 
De tomme rum, som beskæringen i total tillader et totalt 
overblik over, har igen den intention at efterlade publikum med 
et indtryk af tomhed. En tomhed og forladthed der nærmest 
kradser og rumsterer i de store ubenyttede rum. Vi ville introducere rummene som en form for 
etableringsskud, men altså uden ledetråde, som kunne pege i retning af et asylcenter.  Vores 
fokusgruppe fandt generelt vores indendørsbilleder tiltalende - i al deres utiltalende tomhed. E 
siger eksempelvis:  
”Jeg synes, det var fedt med de indendørsbilleder, som skal vise en stemning af, at det er 
ubehagelig at være derinde – de var utrolig indtagende og stemningsfulde....” (Bilag 3, s. 13). 
 
A siger i overensstemmelse hermed at: 
”Jeg sad og tænkte på ”Det perfekte menneske” – med steriliserede rammer. Der var tænkt 
over tingene…lyset faldt på en bestemt måde. Jeg synes også at den pointe at ting blev filmet 
uden mennesker, det giver et meget stærkt visuelt symbol…de der meget lyse flader, som bare 
emmede af institution.” (Bilag 3, s. 4). 
 
Og E siger et andet sted: 
”Introen lægger op til noget følelsesmæssigt. Jeg kunne godt i starten mærke lidt ubehag, 
hvor der går så lang tid…så kommer man ind i det der køkken, som er helt vildt uhyggeligt – 
man er helt knuget indeni.” (Bilag 3, s.10). 
 
Vores intention med beskæringen af indendørsbillederne er hermed også opfyldt. Selv om 
mange andre elementer i billederne, lyden eksempelvis, gør sit til ubehaget, mener vi at kunne 
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sige, at vi har formået at etablere den rette fornemmelse hos vores fokusgruppedeltagere med 
hensyn til beskæringen. 
 
Fokus  
Vi har i visse sekvenser arbejdet bevidst med fokus. Dette er gjort i køkkenbilledet og i 
interviewet. I køkkenbilledet er forgrunden i fokus, og publikum kan se en stabel efterladt 
opvask. I billedets baggrund sidder Otman og ryger. Vi har her 
arbejdet bevidst med fokus, idet Otman fremmedgøres i 
forhold til billedets primære opmærksomhedskilde: Opvasken.  
Ved at lade ham træde i baggrunden og være ude af fokus, 
søger vi at fremmedgøre og anonymisere ham i 
overensstemmelse med hans generelle situation (Giannetti 
2005: 111). 
Ingen fra fokusgruppen bemærkede dette billede, men A nævner på et tidspunkt noget om en 
spøgelseseffekt, som vi vil vende tilbage til. I forbindelse hermed siger A: 
”Ja, man kan ikke rigtig se ham…han er helt sløret og optræder forskellige steder i rummet.” 
(Bilag 3, s.12).    
 
Hvorvidt A hentyder til køkken- eller måske cafebilledet er uvist. Dog har han fat i 
sammenhængen, nemlig at den såkaldte ”spøgelseseffekt” går igen i mange af billederne, og 
som naturligt vil kunne kobles til vores intention om at anonymisere og fremmedgøre Otman i 
køkkenbilledet. 
 
Spillet mellem forgrund og baggrund går igen i flere af vores billeder, og flere i fokusgruppen 
lægger mærke til disse effekter. E hæfter sig ved flere af disse skud: 
”Ellers synes jeg også, det er skide flot der, hvor han sidder ved fjernsynet…det er jeg helt 
vild med…og at der er filmet langt fra, hvor han sidder og ryger…hvor man ser forgrunden. 
Det siger utrolig meget om det sted…tiden står stille derinde” (Bilag 3, s. 4). 
 
Diskussionen omkring samspillet mellem forgrund og baggrund var også en vigtig pointe i 
fokusgruppens forsøg på at konkretisere, hvorfor optagelserne udenfor ikke fungerer helt så 
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godt som indenfor. I vores intro (hvor Otman sætter sig på en stol i et vinterlandskab) var det 
hensigten at fremvise den lille mand i den store verden, men fokusgruppen fandt ikke denne 
indledende særlig fængende, da der ikke var noget konkret at forholde sig til. Gruppen 
savnede elementer af nærhed i åbningsbilledet og savnede generelt dybde i billedet. B siger: 
 
”…specielt i starten hvor man i starten ser en rød stol, og hvor han går hen til stolen…der 
mangler noget nært. Det var for langt væk fra stolen. Det var ikke helt så flot som 
indendørsbillederne, for de var rigtig rigtig gode…” 
 
Det bliver, ifølge fokusgruppen, ikke spændende, når åbningsbilledet blot afbilder stolen og 
Otman på lang afstand, hvorimod billedet straks er mere indbydende, når det fungerer mere 3-
dimensionelt. D mener at: ”…det hele er jo også bare tydeligt, når det er udenfor. Der er ikke 
så meget perspektiv i forhold til indendørs-billederne – f. eks. hvor du har håndvasken i 
forgrunden og det andet i baggrunden” (Bilag 3. s. 7). 
 
Fokus i udendørsbillederne falder til jorden. Vi har bevidst undladt fokus i disse billeder 
netop for at skabe et indtryk af kaos og manglende orientering. Vores fokusgruppe finder det 
dog irriterende af samme årsag og fanger altså ikke intentionen.   
 
Spørgsmålet om fokus i forbindelse med interviewet trækker på stort set samme ræsonnement 
som i spørgsmålet om beskæring. Den manglende fokus som enkelte steder er tilfældet i 
mindre grad under interviewet, bekræfter blot intentionen 
med at skildre Otman som usammenhængende og 
udflydende. Derudover trækker den ultranære beskæring 
af Otman helt naturligt fokus væk fra hans omgivelser og 
gør dem nærmest ikke-eksisterende. Fokus kan derfor 
kun hvile på Otman under interviewet, og det gør 
billederne trange og luftfattige (Bordwell & Thompson, 
2004:  242). Til sidst i interviewet lader vi helt bevidst Otman være uskarp i uforholdsmæssigt 
lang tid, og fokusgruppedeltager E siger noget meget interessant i forbindelse hermed:  
”Jeg kan ikke finde ud af, hvad jeg synes om slutningen, der hvor det zoomer ind frem og 
tilbage på ham. Det skal jo vise, at han er svær at få i fokus, men jeg opfatter det umiddelbart 
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som om, man ikke lige kan finde ham i søgeren, og så kommer filmholdet mere tydeligt frem. 
Det distraherer mig lige pludselig..” (Bilag 3, s.4). 
 
E bliver altså irriteret over vores manglende fokus, som hun opfatter som en fejl, der virker 
distraherende for hendes virkelighedsopfattelse – at hun på den måde gøres opmærksom på 
iscenesættelsen.  Denne udmelding er interessant, da vi netop har benyttet os af dette 
virkemiddel for at opnå en større effekt i henhold til vores intention med at skildre Otman 
som et usammenhængende menneske. Men da hun er den eneste af fokusgruppedeltagerne, 
som omtaler uskarpheden direkte, har vi intet materiale at analysere på. Vi må derfor antage, 
at grebet virker naturligt på fokusgruppen.  
      
D siger i forbindelse med den manglende luft omkring Otman under interviewet, at: 
”Jeg synes også den måde det er filmet på omkring ham…det virker rigtig godt, at det er så 
tæt på…” (Bilag 3, s.4). 
 
Vi kan ikke udlede andet end, at vores intentioner med anvendelsen af fokus umiddelbart 
virker, da ingen i fokusgruppen omtaler det direkte udover E. Det må derfor virke naturligt og 
helt i overensstemmelse med resten af filmen. 
 
Lys 
Flere steder i filmen får lyset en afgørende betydning for den måde, hvorpå elementerne 
opleves. Vi har i interviewet benyttet os af et kraftigt ”key-light” 
for at dele Otmans ansigt op i to halvdele – en mørk og en lys. 
Dette er gjort for at give et indtryk af en splittet person, der har 
svært ved at fremstå som en hel person (Monaco, 1977: 164). 
Denne effekt er fremhævet ved brugen af en megen kontrastfuldt 
sort/hvid effekt - mere om dette i afsnittet om farver.  
 
Vi har i vores lyssætning forsøgt at benytte os af det tilgængelige lys for at give vores film et 
realistisk look. Brugen af lamper kan meget hurtigt give et indtryk af iscenesat fiktion, og det 
har ikke været vores intention med Seven Years of my Life (Giannetti, 2005: 21). Vi har dog 
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ved flere lejligheder skruet op for ”iris” for at give filmen et overbelyst look med henblik på 
at skabe en mættet, nærmest spøgelsesagtig stemning (Giannetti, 2005: 22). Dette ses tydeligt 
i ”café-sekvensen”, hvor Otman sidder og ryger en cigaret og forsvinder ind og ud af billedet. 
 Lyset giver her et nærmest drømmeagtig fornemmelse, da vi 
med vilje overbelyser – både med hjælp af det naturlige sollys, 
der strømmer ind af vinduerne, men også med ekstra effekter i 
redigeringsfasen. Dette valg skal være med til at forstærke 
oplevelsen af Otman som værende et svævende spøgelsesagtigt 
væsen, der bevæger sig mellem virkelighed og fiktion – vi er 
aldrig helt sikre på, hvor Otman egentlig hører til. Den fornemmelse fanger A:  
”Der var der i starten, hvor man ser ham…og så er der klippet væk, og så ser man et nyt sted, 
så man ligesom får en spøgelsesagtig association….understreget med lyset.” (Bilag 3, s. 12). 
For deltager E handler lysets funktion ligeså meget om et æstetisk valg, der giver billederne 
liv og varme: ”…altså indendørsbillederne lokker mere, fordi der er et skærende lys ind i 
lokalerne.” (Bilag 3, s. 7).  
På samme måde får lyset en afgørende betydning for 
slutningen, hvor Otman bevæger sig væk fra publikum og ud 
mod lyset for enden af gangen. Da han åbner døren for 
enden, strømmer lyset ind i billedet, hvorefter der langsomt 
fades til sort.  
Hvordan fokusgruppen forstår lyset og i de overførte 
betydninger, der ligger heri, vil vi mere dybdegående analysere i opsamlingen omkring 
metaforerne.  
  
Lyd 
I filmen opererer vi med forskellige lyd-elementer – musik, reallyd, lydeffekter og tale. I dette 
afsnit vil vi diskutere vores brug af lyd i filmen, og hvorledes vores fokusgruppe opfatter den. 
 
Som udgangspunkt ønskede vi en musik, der kunne være med til at forstærke publikums 
fornemmelse for vores hovedpersons situation. Dog skal det siges, at vi starten var helt 
bevidste om et filmisk udtryk, der ikke blev ”sovset” ind i storladne strygerarrangementer, 
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som det kendes fra f.eks. visse Hollywood-film. Derfor er musikken forholdsvis underspillet 
og ulmende i vores film, da det primært er billederne selv, der er i centrum. Vi har valgt at 
benytte musik fra komponisten Brian Eno, der med sin instrumentale og nærmest 
minimalistiske stil ville passe glimrende i filmens univers. Overordnet set var musikkens 
funktion at underbygge den emotionelle stemning i billederne (Pramaggiore & Wallis, 2005: 
206-207). Deltager D får specielle associationer gennem vores lydbillede: ”Også med 
musikken i starten. Man er helt klar over, at det nok ikke er de 7 gladeste år af mit liv.” (Bilag 
3. s. 14). 
Undervejs i filmen bruger vi tre forskellige stykker musik, som hver især tematiserer filmen 
og dens budskab. Det første tema bruges i introbilledet og i midtersekvensen, hvor Otman ser 
Lotto og vandrer over marken. Her har vi valgt et ”søgende” udtryk i lydbilledet, som uden de 
store melodiske udsving fortæller publikum, at Otman søger efter mening – på samme måde, 
som musikken selv gør. Tema 2 underbygger miljøskildringen gennem præsentationen af det 
sted, hvor Otman vandrer hvileløst rundt (den lange gang, køkkenet, billardrummet osv.) Her 
er stemningen straks mere dyster og understøtter dermed asylcentrets uhyggelige og 
menneskeforladte gange og rum. Deltager E siger: ”Men i starten hvor man ser rummet, der 
havde jeg det bare sådan, at det her er en gyser…altså følelsesmæssigt er det skide 
uhyggeligt…” (Bilag 3, s. 3). Det tredje og sidste tema er det mest komplicerede i filmen, for 
på den ene side virker det ganske emotionelt opløftende, men samtidig kan det også opfattes 
som melankolsk og sørgeligt. På overfladen er musikken meget smuk, men man kan 
fornemme, at der ligger noget og ulmer under overfladen - noget ubehageligt. Dette skal 
kobles med den overnaturlige stemning, vi forsøger at skabe, og som vi tidligere har beskrevet 
(Giannetti, 2005: 234). Temaet underbygger slutningen af interviewet og i selve slutbilledet, 
hvor Otman forlader publikum og bevæger sig mod lyset. Man kan nærmest karakterisere 
tema 3 som værende grandios og religiøs, og musikken er i høj grad med til at give plads til 
publikums egen fortolkning af Otmans videre skæbne. Bevæger Otman sig mod bedre tider, 
eller er der ingen vej ud af håbløsheden? Deltager B bemærker de forskelle i udtrykket, som 
musikken er med til at påvirke:  
 
”Det var ligesom, der var to dele. Jeg kunne høre to stemninger i musikken. Det ene er sådan 
lidt ondt…som dét der var i starten…og så er der det mere sørgelige, som bliver spillet, når 
man hører hans historie og i slutningen…” (Bilag 3, s. 2). 
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Det virker altså umiddelbart som om, at B finder musikkens udtryk sørgelig og negativ i 
slutningen og ikke ser særlig lyst på Otmans fremtidsudsigter. I fokusgruppen var der i det 
hele taget delte meninger om vores brug af musik i løbet af filmen. Selvom vi, som vi 
tidligere beskrev, forsøgte at underspille musikken i redigeringsfasen, så påpegede flere af 
deltagerne, at det visse steder alligevel blev for meget – at det forstyrrede deres forståelse af 
det sete. B siger bl.a.: ”Jeg tror også musikken til sidst….altså i starten synes jeg det var ret 
fedt, men hvor det bliver for svulstigt til sidst på én eller anden måde.” (Bilag 3, s. 1). 
Balancegangen mellem reallyd og musik er altså, ifølge fokusgruppen, ikke helt optimal i 
visse passager, og flere af deltagerne efterlyste flere sekvenser udelukkende med reallyd – i 
stil med vores billede af den dryppende vandhane. B påpeger: 
 
”Hvis man filmer på en gang på et flygtningecenter…altså hvis det bare var helt stille og 
ingen lyd, som ligesom hjælper éns følelser…men der bare er helt stille…så siger det måske 
meget mere. Altså den rigtige lyd fra de forskellige rum, så man kan høre, hvor man er…det 
giver mere, at man bare får rumlyden i stedet for en underlægningslyd.” (Bilag 3, s. 2-3).   
 
I interviewet har vi placeret vores mikrofon tæt på Otman for at give lyden en mere intim 
karakter. Her forsøger vi at give publikum en følelse af, at Otman taler direkte til dem - at de 
sidder lige ved siden af ham og at de dermed får mulighed for at drage med ind i hans verden.  
Netop fordi Otmans tale er afgørende for publikums forståelse af hans historie, valgte vi at 
tekste Otman, da hans udtale kan være svær at forstå - især når man hører det første gang. 
Selvom det ved første øjekast kan virke en smule ødelæggende at påklistre tekstbjælker 
henover de æstetiske billeder, så valgte vi alligevel denne løsning. Dette var afgørende, da vi 
ikke ønskede, at publikum skulle bruge for meget energi på at afkode hans tale, og dermed 
eventuelt gå glip at nogle visuelle pointer. Men det faktum at Otman er svær at forstå, er 
medvirkende til, at han bliver mere fremmede for os. Hans dårlige kommunikationsevner 
bliver symbolet på hans problemer med at få sit budskab igennem til os. Endnu en forhindring 
der står i vejen for hans drømme og håb. 
 
Vi har ikke benyttet os af deciderede lydeffekter – altså ”kunstige” importerede lyde, der 
skulle have det formål at skabe en speciel stemning i de sekvenser, hvor den naturlige reallyd 
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ikke er tilstrækkelig. Vi har dog benyttet af reallydens muligheder i de situationer, hvor lyden 
bliver så afgørende, at det kan opfattes som en effekt. En 
gennemtrængende lyd, der optræder i scenen med 
vandhanen og opvasken er den hypnotiske ”dryppe-lyd” i 
omgivelsernes summen. Den rytmiske lyd af dryp virker 
ganske enerverende og kan opfattes som en overført 
betydning på Otmans ensomme og hvileløse tilstand. B 
mener således at: ”Det ville måske give lidt mere ubehag. 
Det at der er så lyddødt i lokalerne…det gør jo at man får den her stemning af hovedpine…at 
man kan høre ventilatoren køre og vandhanen dryppe.” (Bilag 3, s. 3). 
Det er vigtigt at pointere, at denne lyd altså er naturlig tilstede i det rum, som Otman bevæger 
sig rundt i, og den er medvirkende til at give en ubehagelig og realistisk fornemmelse af, at 
noget lurer under overfladen - alt er ikke, som det skal være (Giannetti, 2005: 225-226). En 
anden lydeffekt kan høres i slutningen af interviewet, hvor Otman netop er færdig med at tale, 
og hvor der gives plads til eftertænksomhed hos publikum. Med billedet af en tavs Otman 
høres lyden af et fly, der kraftigt kommer nærmere. Igen er der ikke tale om en kunstig indlagt 
lyd – der er tale om en reallyd, som rent tilfældigt indfandt sig under optagelsen. Her fungerer 
reallyden også som effekt, fordi lyden af fly, der letter igen er en overført betydning på den 
drøm, som Otman ikke kan udleve – at komme ud i verden og videre med sit liv. Publikum får 
indtrykket af manglende frihed og længsel efter fremtiden ude i horisonten (Giannetti, 1975: 
106). 
 
Redigering 
Da vi arbejder med mediet i en eksperimenterende forstand, har vi ikke forsøgt at klippe vores 
film efter en traditionel struktur – vi vil derfor i dette afsnit gennemgå vores intentioner med 
redigeringen. 
 
Vi har med vilje et meget lavt tempo i vores film. Dette har til formål at give publikum et 
indtryk af den ventetid, som Otman befinder sig i. Vi vil gerne have, at publikum får en 
følelse af at vente, i publikums tilfælde er det ventetiden på, at noget skal ske i filmen. Dette 
langsommelige tempo og vores forsøg på at inddrage publikum i Otmans venten, splittede 
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vores fokusgruppe. Nogle af dem kunne godt se det som en metafor på Otmans venten, imens 
andre nok syntes, at det var lige langt nok. Deltager C siger ”...jeg vil gerne ind i oplevelsen i 
stedet for at sidde og vente...jeg følte jeg ventede lidt for lang tid.” (Bilag 3, s. 5). I 
modsætning til C, så reflekterer D over det interessante faktum, at det langsomme tempo 
netop er med til at forstå den verden, som Otman lever i: ”…ja den er nemlig også rigtig god. 
Jeg sad og tænkte: nu klipper de….nej nu klipper de…og det gjorde de bare ikke.” (Bilag 3, s. 
7). 
  
Endvidere er vores film mættet med mening, og derfor har vi holdt en række af indstillingerne 
meget længe for at give publikum mulighed for at læse den underlæggende mening. Det er i 
høj grad i den enkelte indstilling, at publikum skal finde mening ”...most cinematic metaphors 
are found within single shots, not between two or more of them.” (Giannetti, 1975: 100). Det 
lykkes os i nogen grad at få dette frem til vores fokusgruppe. D udtrykker at: ”...det sjove er, 
at når der ikke sker noget i billederne, så er det at hjernen arbejder. Den arbejder ikke, når 
der bare kører en masse billeder...klip klip klip. Man begynder jo at reflektere, når det går 
langsomt.” (Bilag 3, s. 9). 
 
Vores overordnede intention var at skabe et indtryk af, at Otman bevæger sig rundt i en anden 
dimension end os. Vi ville vise ham som et slags spøgelse, der driver hvileløst rundt på 
Kongelunden uden at kunne finde en forløsning eller fremdrift. Derfor har vi flere gange i 
filmen valgt at bringe de samme indstillinger. Det første er vores syn på rummet, det andet er 
ment som et skridt ind på et andet eksistensplan – ind på Otmans plan. De indstillinger hvor 
Otman ikke er med kan betragtes som den almindelige verden – vores verden. (Giannetti, 
1975: 113). I de indstillinger hvor Otman er med, er han brudt igennem til vores verden og 
forsøger at skabe kontakt til os. Derfor har vi benyttet os af fades for at give den effekt, at han 
forsøger at bryde igennem, men det lykkes ikke helt for ham (Giannetti, 1975: 114). Dette 
indtryk fik vores fokusgruppe også. A siger: ”Der var da i starten hvor man ser ham...og så 
er der klippet væk og så ser man er nyt sted, så man ligesom får en spøgelsesagtig 
association...” (Bilag 3, s. 12). På samme måde fremhæver B effekten med at fade: ”Det 
fungerer ret godt der hvor I sætter ham ind ved bordet og så fjerner ham igen. Det er ret fedt, 
at den fader ind og ud.” (Bilag 3, s. 8). Vi har flere steder benyttet os af et fade til hvid. Dette 
hvide skær skal symbolisere, at vi nu hopper ind i hovedet på Otman, at vi nu får et indblik i 
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hans tanker. Den hvide fade fungerer som overgang til interviewet, som derved skal ses som 
noget, der foregår inde i hovedet på Otman. Det er en erindring om noget, der er sket tidligere 
– et tilbageblik. B siger: ”Hver gang der var sort/hvid, det var, når man hørte hans historie. 
Det fattede man med det samme.” (Bilag 3, s. 6). Dette tilbageblik bliver Otman revet ud af, 
da vi siger tak til ham, og farverne vender tilbage – 
Otman vender tilbage til den virkelige verden.  
Et andet aspekt af slutningen på vores interview, 
som vi ikke havde tænkt var, at et par stykker af 
vores fokusgruppe så de sort/hvis sekvenser som 
lidt for kunstige - at de var for æstetiske. Derved 
troede visse i fokusgruppen, at Otman var en 
skuespiller, der bare havde siddet og læst et 
manuskript op, og derved forekommer han lidt falsk. Men ved brugen af fade fra sort/hvid til 
farver, bryder Otman igennem til vores virkelighed og bliver et rigtigt menneske. C siger: 
 
”Det er sådan en æstetiske oplevelse. Vi får nogle følelser om hovedpine og 
indelukkethed...sådan nogle generelle ting...og så lige pludselig bliver han til et rigtigt 
menneske...det er sådan et dobbelt ærinde filmen har. Både at vække følelser, men samtidig 
fortælle, at det er følelser, der hører til et rigtigt menneske. Indtil man hopper ud i 
virkeligheden til sidst, kunne man ligeså godt ha’ den fornemmelse, at han var skuespiller...” 
(Bilag 3, s. 5) 
 
Vi har i det hele taget brugt fade i en stor del af filmen for at give filmen et langsommeligt 
tempo og samtidig give den et særligt look, der afspejler den fantasiverden, Otman befinder 
sig i. ”... use of fades within scenes slows the pace to suggest emotional detachment or a 
dreamy engagement with the world.” (Pramaggiore & Wallis, 2005: 168-169). 
 
Vi har bevidst ikke benyttet os af en kronologisk og historieopbyggende klipning, der jo netop 
har til formål at fortælle en historie på bedste mulig måde for at publikum kan følge med i 
historien (Bordwell & Thompson, 2004: 310). Vores mål er at repræsentere Otman og hans 
mentale tilstand igennem klipningen, der er fragmenteret og usammenhængende. Ved ikke at 
benytte den klassiske redigeringstradition med en start, en midte og en slutning, forsøger vi at 
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beskrive Otmans situation. Hans fortid er sløret og ukendt, hans nuværende situation er meget 
uklar og hans fremtid er usikker og svær at overskue. Vi giver publikum meget at arbejde 
med, de skal anstrenge sig for at gennemskue meningen. ”...i hans historie der får man ikke 
for meget forærende…man får selv lov til at ”bridge” – det kan man jo godt som menneske, 
og det er dét som gør det interessant...” (Bilag 3, s. 12).  Dette kan være svært for publikum, 
der er opfostret med den klassiske continuity klipningstradition. 
 
Farve 
Det mest åbenlyse er spillet imellem et interview, som er holdt i en grumset sort/hvid og 
resten af billederne, som er i klare farver – i visse tilfælde direkte farvemanipulerede – dette 
sker for at skabe en klar og i øjenfaldende forskel på interview og de øvrige elementer. Den 
overførte betydning med det grumsede sort/hvide element i interviewdelen skal tolkes som et 
forsøg på, via billedfladen, at vise Otmans indre mentale tilstand som farveløs og flosset. Ved 
at anvende skuddet af Otmans nakke og baghoved i close up, umiddelbart før den første 
interviewdel, etableres en forståelse af, at vi nu bevæger os ind under huden på Otman for at 
undersøge hans indre tilstand. Derinde bliver verden farveløs, konturerne forsvinder og vi 
præsenteres for et grumset og desorienteret individ, som henvender sig til os fra en næsten 
mørk verden.  
Rent psykologisk har det grumsede og grålige en tendens til at sløre det individuelle og 
anonymisere personligheden. Derudover er farven sort over det meste af verden en negativ 
symbolsk værdi for ulykke og død (Cumming & Porter 1994: 29).  
I dette tilfælde har vi bestræbt os på at præsentere en menneskeskæbne, som er nærmest ikke-
eksisterende. Ved at skabe et billedmæssigt udtryk af en mand, hvis ansigts konturer 
forsvinder i et gråligt-sort virvar, anes udsigten til en dyster skæbne og et eksistentielt 
vakuum. 
 
Hvad rækken af de øvrige billeder angår, har vi i høj grad benyttet os af de forhåndenværende 
farver på location. Disse fremtræder klare og lysende, blandt andet i skuddet af korridoren 
med gangens orange- røde nuancer; køkkenets blåligt- turkise, men varme tone; poolrummets 
stabler af røde stole etc. Farverne er sig selv, i modsætning til Otmans verden, et udtryk for liv 
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og energi. Blot spiller de op imod en tom verden uden menneskelig aktivitet, og bliver derfor 
hængende i luften som uudnyttet potentiale - overladt til sig selv.  
Den blålige nuance i køkkenet kan argumenteres at symbolisere renhed, afklaring og fred 
(Cumming & Porter 1994: 24). En skærende kontrast til den 
afventende og sitrende stemning på lydsiden. Poolbordets 
grønne dækken med den grønne farve (ungdom, forår og liv) 
(Cumming & Porter 1994: 22) virker ligeledes modsat og 
malplaceret med dets lasede og brugte overflade. Trærammen 
om poolbordet, som nærmest inddæmmer og undertrykker 
den grønne farve, skal ligeledes opfattes i overført betydning. En grøn, fortrængt firkant i 
kolde omgivelser med linoleumgulv og lasede gardiner, virker knap så grøn - nærmest 
uanselig i et rum, hvor tomheden hersker (Cumming & Porter 1994: 115).  
 
Korridorens varme orange farver associerer til solens op – og nedgang (Cumming & Porter 
1994: 18). Igen kontrasterer varmen og sødmen i den orange farve den endeløse og tomme 
korridor med den foruroligende sitren på lydsiden. 
Dog er der i billedet indlagt en lille spidsfindighed, nemlig lyset for enden af korridoren. 
Normalt ville lys være ensbetydende med udfrielse og harmoni, men vi arbejder i dette billede 
med et paradoks.  Det er således tvivlsomt, hvorvidt den orange farve på væggene 
symboliserer solopgang, lys og udfrielse eller solnedgang, efterårets visne blade og forfald. 
Lyset enten omfavner eller opsluger eksistensen Otman, da han i slutningen træder ud af 
billedet – og ud af/i tomheden. 
 
Den røde stol på den snedækkede mark er igen modsætningernes spil. Rød er liv, kærlighed, 
passion, energi og styrke, men kan også symbolisere fare og ulykke. Rød er således selve 
livsgnisten med de faremomenter og den ulykke, den kan medføre (Cumming & Porter 1994: 
16). Hvid derimod er renhedens, uskyldens og lysets farve, men er samtidig kendetegnet ved 
fraværet af farver – nøjagtig som farven sort. Det kan derfor diskuteres, hvorvidt hvid 
overhovedet er en farve (Cumming & Porter 1994: 31). 
Den snedækkede mark udgør således en direkte reference til det sort/hvide interview, idet 
sneen udvisker omgivelsernes konturer, nøjagtig som den grumsede billedflade gør det med 
Otmans ansigt.  
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At sætte stolen midt på en snedækket mark i et long shot, gør den lille, sårbar og udsat. Vi 
arbejder her med stolens overførte betydning til livet som en skrøbelig størrelse i en trøstesløs 
og kold verden, som ganske vist bærer renhedens farve, men samtidig vasker virkeligheden 
ned til et konturløst og uvirkeligt landskab. Den røde stol på marken symboliserer derfor 
Otmans manglende stedsans og retning i en verden, hvor alt er måske nok er hvidt og lyst, 
men samtidig desillusionerende og forblindende. 
 
Slutteligt skal nævnes de to billeder, som bryder ud af den generelle montage som ovenfor 
beskrevet, nemlig fly- og sivbilledet. Disse hænger sammen i den forstand, at billedet af 
sivene holdes i sort/hvid som det eneste i rækken af billeder foruden selvfølgelig interviewet. 
Grunden hertil er den, at sivene står som en ugennemsigtig og ugennemtrængelig mur – et 
billede på Otmans indre situation som fastlåst og forblændet af sivenes duvende bevægelse. 
Det sort/hvide udtryk refererer til interviewet, som allerede er blevet gennemgået.  
Koblet til det forudgående billede af flyet, som flyver diagonalt hen over Otman, skabes en 
modsætning imellem den indre, blokerede verden og det ydre levede liv. Flybilledet er 
farvemanipuleret i en sådan grad, at kontrasten højnes betragteligt og derved bliver mere 
iøjnefaldende. 
 
Som det fremgår af ovenstående, har vi søgt at skabe en kontrast igennem hele filmen og 
derved søgt at skabe en spænding. Modsætningen imellem farve og sort/hvid er 
gennemgående i hele filmen og er søgt fremhævet igennem farvernes henvisning til liv og lys 
og Otmans skindøde univers i ham selv såvel som i asylcentrets sitrende tomhed. Derudover 
ligger der selvfølgelig visse konnotationer og symbolværdier i farverne, som er gennemgået 
ovenfor, men det væsentlige er stadig forholdet imellem vores brug af farver og sort/hvid. 
Vores fokusgruppedeltagere har som udgangspunkt heller ingen særlige kommentarer til 
farvernes symbolværdier, men har som forventet bidt mærke i den overordnede brug af 
henholdsvis farver og sort/hvid.  
 
E kommer tættest på med bemærkningen om at:  
”Jeg synes, det var fedt med de indendørsbilleder, som skal vise en stemning af, at det er 
ubehageligt at være derinde – de var utroligt indtagende og stemningsfulde…op med farverne 
og sollys…og samtidig kan man få en form for ubehag.” (Bilag 3, s.13).  
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Her antyder E en følelse af paradokset imellem de indtagende farver på indendørsbillederne 
og stemningen af ubehag forbundet hermed.  
 
C siger næsten det samme med bemærkningen:  
”Stemningen af at være lukket inde og at tiden står stille...det er sådan en stemning af 
hovedpine. Derfor har jeg det lidt svært med de udendørsbilleder, for det hvide og åbne...det 
forvirrede mig, fordi det andet er mere stemning af at være lukket inde og at være fastlåst 
uden der er nogen bevægelse.” (Bilag 3, s.2) 
 
Uden at omtale farverne direkte hentyder C her til indendørsbilledernes klaustrofobiske og 
stillestående virkning i tråd med E’ s ovenstående bemærkning. Begge indlæg kan tolkes som 
en opfyldelse af vores intentioner med at skabe en ubehagelig spænding i forholdet mellem 
farverne og centrets klaustrofobiske rum.  
Men C skelner her imellem indendørs- og udendørsbillederne, som irriterer hende. En 
holdning hun i øvrigt deler med de fleste af deltagerne.  
B siger eksempelvis:  
”Jeg synes helt klart, at indendørsbillederne fungerede bedre. De var mere æstetisk sat op.”  
(Bilag 3, s.4) 
 
Indendørsbillederne fra centeret er først og fremmest æstetisk interessante for vores deltagere, 
som ikke berører det intenderede paradoks på nær E.  
Deltagerne går med andre ord ikke nærmere ind i farvernes betydning, men nøjes med at rose 
æstetikken, og E og C er faktisk de eneste, der udtrykker et vist ubehag i forbindelse med 
billederne fra centrets lokaler. 
 
Mark- og flybilledet virker tilsyneladende tilsvarende forstyrrende på trods af de 
farvemæssige konnotationer. E siger et sted at:  
” Det kan også være, fordi at vejret ikke er supergodt…der var ingen klar himmel. Altså 
indendørsbillederne lokker mere, fordi der er et skærende lys i lokalerne. Det andet er der 
bare en grumset himmel…hvis det var med knaldblå himmel og solen skinnede og det hele 
bare er energi, og man har lyst til at komme ud…ville det være endnu stærkere. ” (Bilag 3, s. 
7). 
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På trods af at vi har manipuleret med farverne på flybilledet, virker det altså ikke som om, at 
det bliver opfattet i overensstemmelse med intentionen.  
  
Heller ikke intentionen med markbilledet går igennem.  C siger:  
” En anden jeg havde lidt problemer med er udendørsbilledet. Han virker meget lukket i det 
her sted…altså 7 år i det her spild. Men udendørs sne og det store hvide…på en måde så er 
han fri der, så for mig var der lidt ubalance der.”  (Bilag 3, s. 1). 
 
Vores farvemanipulerede udendørsbilleder, som netop skulle være overførte betydninger på 
frihed, er altså ikke stærke nok. C tolker ganske vist markbilledet som et billede på frihed, 
men finder det malplaceret.  E mener tilsvarende:   
”Men altså det er meget iscenesat indendørs…det er det også udendørs, men der er det meget 
naturalistisk, hvor det andet er så enkelt...det er nogle metaforer, man vil fortælle. Det andet 
er lidt forstyrrende. Så skulle der være skruet lidt op, så det også var iscenesat, så det var 
samme sprog.” (Bilag 3, s. 6). 
 
Alt i alt virker det ikke som om, at hverken fly -eller markbilledet fungerer i 
overensstemmelse med vores intentioner - på trods af vores farvemanipulation. De fleste af 
deltagerne finder dem forstyrrende, kedelige og savner en klar logik.  
 
Men sivbilledet bliver tilsvarende rost. C siger eksempelvis: ”Det eneste udendørsbillede, 
som jeg havde det ok med var korn-billederne.” Hvorefter E siger: ”Ja det var skide flot”. 
(Bilag 3, s. 7). Desværre bliver sivbilledet tolket som frihed og 
bliver dermed ikke sat i forbindelse med interviewet, som også 
er i sort/hvid, og som netop skulle henlede opmærksomheden 
på det modsatte. A siger: ”Kornbilledet var svært at tyde…jeg 
fik mere fornemmelsen af frihed.”  Hvorefter B svarer; ” Ja 
sådan havde jeg det også, at det var noget med frihed. Hver 
gang man ser et udendørsbillede, så tror man det er det.” (Bilag 3, s. 12). 
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Igen bliver æstetikken fremhævet på bekostning af de overførte betydninger. Det sort/hvide 
sivbillede skulle netop kædes sammen med interviewet og Otmans lukkede og mørke univers. 
I stedet bliver det rost for sin æstetik.  
 
Interviewet er der spredte kommentarer til. Overordnet peger deltagerne på æstetikken og 
mindre på dets overførte betydninger. Som C siger: ”Det var så afgjort nogen af de flotteste 
billeder…hans hænder…det var helt vildt flot.” (Bilag 3, s. 4). C fortsætter lidt senere: ”Her 
træder det æstetiske ind og ligesom fjerner noget fra ham og hans historie”. A siger i 
forbindelse hermed:  
”Jeg synes også, at billedsiden...at det netop er skåret så skarpt…Man får et afgrænset 
indtryk af...at der er noget på spil, men kan ikke sætte fingeren præcist på, hvad det er.” 
(Bilag 3, s. 13). 
 
Umiddelbart bliver det sort/hvide interview ikke omtalt i forbindelse med den intenderet 
effekt. C opfatter det udelukkende æstetisk flot, mens A føler, at noget er på spil, dog uden at 
kunne sige præcist hvad.  
B nærmer sig ved at sige, at: ”Det virker også hårdere, når det er sort/hvid.” (Bilag 3, s. 13).  
 
Æstetikken bliver altså igen fremhævet, og C antyder, at den nærmest overdøver Otmans 
personlige historie.  
De, der udtaler sig om interviewet og det sort/hvide udtryk, artikulerer en vis iagttagelse af 
dets hårdhed, men kæder det ikke sammen med Otmans lukkede univers.  Dog siger B:  
”Hver gang det var sort/hvid, det var, når man hørte hans historie. Det fattede man med det 
samme.” (Bilag 3, s. 6). 
 
Vores intention bliver altså heller ikke denne gang opfyldt. Ganske vist skærpes 
opmærksomheden i de sort/hvide billeder, som på deltagerne virker hårde og konkrete, men 
de bliver ikke kædet direkte sammen med Otmans indre, mørke univers. At B tidligt har 
opfattet sammenhængen mellem Otmans historie og det sort/hvide, er én ting. Men at det 
sort/hvide udtryk skulle være en overført betydning på mørket i Otman, synes ikke at være 
noget vores deltagere har bemærket. De siger det i hvert fald ikke direkte.   
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Struktur 
Vi har fra starten villet bryde med den gængse struktur, som man normalt arbejder med 
indenfor fakta- og fiktionsgenren. Den klassiske berettermodel og bølgemodellen er begge 
forankret i en kausal logik med hensyn til udvikling i det narrative forløb, hvori billeder, 
scener og informationer forstås og tolkes på baggrund af det foregående (Harms Larsen 1990: 
130-131).  
Vi vil derfor i det følgende afsnit gennemgå intentionerne med vores films struktur, og 
hvordan det har påvirket vores fokusgruppe i forbindelse med visningen af filmen.  
 
Siden filmen om Otman dybest set handler om ventetid, har vi forsøgt at implementere 
begrebet i vores dramaturgi - eller mangel på samme. Der er intet lineært narrativt forløb i 
filmen, og konflikten er bevidst abstraheret. Der er altså ingen egentlig handling, som binder 
fortællingen sammen. I en lineær berettermodel med en kausal sammenhængskraft, hvor 
ethvert element i fortællingen kan forstås på baggrund de forudgående, ville kronologien 
gradvist fuldende plottet, og løsningen ville åbenbare sig (Aristoteles 1992: 35).    
I dette tilfælde bekræftes plottet – ventetiden i et asylcenter – af en udeblivende kausal 
struktur, netop for at vise ventetidens tilstand af manglende udvikling. Derudover peger den 
manglende struktur også på Otmans eksistentielle tilstand af manglende sammenhæng mellem 
fortid, nutid og fremtid.  
 
I henhold til diverse berettermodeller benytter vi os ganske vist af de indledende manøvrer 
med et anslag - stolen på marken i åbningsscenen, hvor publikums nysgerrighed gerne skulle 
vækkes. Denne unormale intro vækkede noget ubehag hos vores fokusgruppe, D siger: ” 
...den lange intro...de her symboler...hvorfor fisker de efter det? Men det siger jo også noget 
om mig, og den måde vi er blevet skolet på. Jeg sad og kiggede lidt på tiden i starten...så er 
der gået 2 minutter...” (Bilag 3, s. 6).  
 
Publikum sidder med en forventning om, at der kommer til at ske noget, at de får en 
præsentation af hovedpersonen, men den komme bare ikke. Dette gør, at de bliver en smule 
irriteret og kræver derfor at se efter andre meninger (Bilag 3, s. 5).  
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Efter introen følger en præsentation af Otmans univers - en langsom og afventende stemning 
op igennem vores indledende montage med lange skud af tv’et, korridoren, køkkenet og 
caféen. Dette er historiens bærende karakter, hans rammer og en dæmrende præsentation af 
tema og plot, som vi forsøger at etablere i den indledende montage. Indendørsbillederne skal 
fungere som en præsentation af det rum, som Otman er dumpet ned i - mennesketomt, forladt 
og trist. Men denne intromontage efterlod publikum lidt forvirrede. E siger:  
 
”Introen lægger op til noget følelsesmæssigt. Jeg kunne godt mærke i starten lidt ubehag, 
hvor der går så lang tid, og man næsten leder efter 5 fejl. Og så den hen til, at man ånder 
lettet op, når man ser den der skærm – det er et lidt sjovt billede. Så kommer man hen i det 
der køkken, som er helt vildt uhyggeligt – man er helt knuget indeni. Man kan ikke helt finde 
ud af, hvad det er man skal i gang med at se. Hvilke følelser skal man have frem?” (Bilag 3, s. 
10). 
    
Billederne er nærmest irriterende afventende i overensstemmelse med plottet og kan måske 
delvist siges at leve op til berettermodellens klimaksfase, som normalt ligger langt senere i det 
narrative forløb. Spændingen - ”dramatic suspense” (Rabiger 2004: 116), som er bygget op 
omkring indledningen, udløses ved klippet til det første interviewfragment, der kan betegnes 
som den første uddybende fase. Her udløses publikums forventning og begær efter mening 
(”narrative desire”). Det er her fortællingens dynamik og publikums processuelle 
meningsproduktion første gang aktiveres. Det er her prospektion og retrospektion smeltes 
sammen, og publikum får en chance for at danne sig en forståelse af den indledende montage 
og den historie, der følger (Brooks 1996: 94).  
 
De første interviewfragmenter svarer delvist på de spørgsmål, der bliver rejst i indledningen – 
men kun delvist. Således får publikum ganske vist en vag idé om at befinde sig på et 
asylcenter med en asylansøger. Temaet ((Bernard 2004: 16) (dansk asylpolitik og danske 
asylregler)) er således umiddelbart slået fast. Plottet (ventetid) derimod forbliver unøjagtigt. 
Vi italesætter ikke en konflikt, og publikum får ikke at vide hvem, hvad, hvor og hvorfor 
(”exposition”) (Bernard 2004: 14).  
 
 55
Fragmenterne af Otmans livshistorie kastes op i luften uden hoved og hale, og fortællingen 
begynder at gå i ring. De efterfølgende uddybende faser minimeres til grumsede og 
fragmentariske interviews, som glider over i en gentagelse af billederne fra den indledende 
montage, dog med små ændringer. Således optræder Otman glimtvis i billederne af 
henholdsvis marken, køkkenet og tv-stuen og i den afsluttende korridorscene, men overordnet 
forekommer ingen ændringer. Strukturen er fastlåst i en ring af billeder, som indbyrdes 
henviser til hinanden og til Otmans verden, der er begrænset til asylcenterets indre faciliteter. 
På den måde etableres fornemmelsen af en klaustrofobisk verden og et lukket liv, der går i 
ring om sig selv. Der er ingen konfliktoptrapning og intet egentligt klimaks. Der er ingen 
udvikling hos fortællingens hovedperson og ingen konfrontation imellem opponerende 
elementer (Rabiger 2004: 116). Dette opfatter vores fokusgruppe således, C siger: ”Der er 
ikke så meget historie. Det er ikke sådan, at han fortæller en historie...selvfølgelig får vi at 
vide hans livshistorie, men jeg oplever det mere som stemning. Stemning af at være lukket 
inde og at tiden står stille.” (Bilag 3, s. 2).  
C modtager altså fortællingen, ikke så meget med intellektet, men mere med følelserne. Det 
manglende plot gør at publikum må forsøge at percipere filmen på en ny måde - med andre 
midler. 
 
Plottet, som burde drive fortællingen fremad i overensstemmelse med berettermodellen, ville 
være Otmans kamp for sin frihed og kampen for at blive hørt og set af de danske 
myndigheder - ”doing is more interesting” (Rabiger 2004: 49).  
I stedet transformeres denne bevægelse til en apatisk venten, som hænger sløvt og afventende 
i ringen af billeder.  
 
I en Greimask’ optik er Otman den eneste aktant som subjektet, der efterstræber friheden, 
men uden hjælpere, givere og værst af alt: Uden en synlig og konkret modstander. Billederne 
er klinisk renset for liv, og modstanderen (de danske myndigheder) er fuldstændig fraværende 
(Farmann & Kramhøft 1989: 55).  
Dette gør på én gang konflikten både abstrakt og derfor mere nærværende og vedkommende, 
idet den understreger Otmans umulige kamp mod et almægtigt, usynligt system, der henviser 
hans ønske om retten til et liv til et hermetisk lukket rum. Konflikten kvæles, når 
modstanderen udebliver, og den transformeres nærmere til en sjælelig konflikt hos vor 
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fortællings subjekt, som nu er henvist til at kæmpe mod sin egen skygge og en tærende, 
udmattende ventetid.       
 
Korridorskuddet i slutningen bærer dog præg af en form for 
udtoning og forløsning, jævnfør diverse berettermodeller. 
Men til forskel fra de øvrige billeder er det løsrevet den 
øvrige montage. Filmen er slut, intervieweren har sagt tak, og 
der er blændet op for den virkelige verden. Otmans historie 
og univers er ikke længere eksisterende. Da filmen egentlig 
er gået i sort, og publikum udsluses af fortællingen, dukker endnu et billede op. Her toner 
Otman frem på vej ned ad korridoren og går slutteligt ud i lyset. Hvorvidt ringen er brudt er 
uvist, men der gives et håb om en vej ud af apatien.  
 
Denne lidt særprægede slutning og vores meget særlige struktur efterlod vores fokusgruppe 
med et ønske om at tilføje nogle almindelige dokumentaristiske kendetegn. B savner nogle 
generelle facts, der til sidst kan levere nogle informationer på området. B siger ”Jeg tænkte 
lidt på…til sidst der hvor man ser ham gå ned ad gangen – ned mod et værelse ned i 
bunden…kunne der ikke være nogen facts? At der står et eller andet på skærmen hvor mange 
der bor hvor mange steder i Danmark…i flygtningelejre eller et eller andet?” (Bilag 3, s. 1). 
Men hvis vi havde gjort dette, ville vi falde udenfor vores intention om at lave en film, der i 
højere grad appellerer til følelserne end til intellektet. Det er tydeligt, at B savner disse facts, 
som man ofte finder i den oplysende dokumentarfilm. B siger: ”Man savner måske nogle 
generelle informationer...men måske fordi man er vant til at få det at vide i et sådan 
program.” (Bilag 3, s. 5).  
B har problemer med at se ud over genren og fordybe sig i filmen og det emotionelle indhold. 
Det kan være, at vi netop er skolet i denne slags dokumentarfilm, der skal være oplysende og 
informationsrige. Vi er ikke vant til at ”se” med følelserne.  
 
Selvom vi ikke har arbejder med berettermodellen, men med en mere særpræget struktur, der 
udfordrer og irriterer vores publikum, kommer der alligevel en slags forløsning for D til sidst i 
filmen;  
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”Men netop fordi det hele ligesom…altså pointen bliver trukket frem til sidst…det hele 
kommer stærkt igen, så er det nemlig, man sidder og tænker: så passer det hele ind i hak. 
Fordi der er en lang intro, hvor man ikke ved, der kommer det der meget close-up sort/hvide 
interview. Jeg sidder hele tiden og søger efter symbol på dit og dat – og så er det ligesom, at 
det falder i hak, når man har set filmen til ende.” (Bilag 3, s. 2). 
 
D har haft problemer med at se sammenhængen i løbet af filmen, den har været svær at forstå 
– men D føler, at der til sidst dukker en dybere mening op.  
 
Slutteligt skal det nævnes, at vi har brudt vores ring-struktur tre steder: Cafébilledet fra den 
indledende montage, den korte montage af fly- og sivbillede samt det afsluttende 
korridorskud. Dette har vi gjort for at skabe mindre afvigelser fra en struktur, der måske 
hurtigt kan tabe publikum i sin trivialitet. Fly-billedet hænger derudover sammen med det 
forudgående interview med  lyden af en maskine. Her forsøger vi at skabe en sammenhæng 
mellem Otmans historie, som han sagtmodigt og inderligt fremlægger i interviewet og til den 
ydre, virkelige og larmende verden, han ikke er en del af. Denne overgang fra interview til 
den virkelige verden har vi forsøgt udtrykt igennem det faktum, at vi går fra sort/hvid til 
farver – vi glider ud af Otman indre verden og ud i den virkelige verden, hvor vi sidder og 
tager imod hans fortælling.  
Denne overgang giver lidt blandede følelser hos vores fokusgruppe, D siger: ”Jeg synes, det 
var en god slutning...at man kunne høre: ”Thank you, Otman!” Det synes jeg var godt. Man 
havde været så opslugt af den historie, men at han faktisk har siddet og fortalt den til jer...” 
(Bilag 3, s. 4) A føler derimod, at vi sætter os imellem to stole ved denne slutning. 
”...pludselig bliver vi afbrudt meget abrupt. Det bryder jeg mig ikke så meget om. Pludselig 
skal vi til at forholde os til ham som menneske på en hel anden måde end som fænomen...at 
det er ventetid. Så begynder jeg at mangle nogle informationer.” (Bilag 3, s. 5).  
 
A mener altså, at enten skulle vi ikke have hoppet ud i virkeligheden og præsenteret Otman 
som et virkelig menneske, eller også skulle vi have gjort det mere tydeligt fra starten og givet 
publikum nogle flere informationer – f. eks hans alder, hvor han kommer fra osv. Vi mener 
dog, at hvis vi havde givet disse informationer, havde vores film båret for meget præg af tv-
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dokumentarfilm, der i sin natur er oplysende og informationsrig, og det var vi ikke 
interesseret i.  
 
Interview 
Som vi allerede har været inde på, er interviewet i filmen bygget op omkring en række 
fragmenter af Otmans beretning om hans liv og baggrund. Vi præsenterer interviewet i bidder 
og bygger det op som en collage med en uklar struktur og sammenhæng. Dette betyder, at der 
ikke er nogen uddybende faser i henhold til bølgemodellen. De informationer, som kunne 
uddybe personligheden Otman og hans liv – hans nationalitet, alder, baggrund for flugten etc. 
berøres flygtigt, såvel som enhver information om asylansøgeres generelle situation er 
fraværende. Der er altså ikke lagt vægt på hans histories fakta og troværdighed (Strand, 2004: 
156).  
De informationer, som interviewfragmenterne indeholder, er sparsomme og refererer 
henholdsvis til Otmans fortid, nutid og fremtid, men er ikke i filmen ordnet i et kronologisk 
forløb. Vi præsenteres i filmen for spredt viden om en fortid i militæret, muligvis Algeriet, om 
tortur, desertering og om flugt.  På samme måde bliver vi henkastet introduceret til Otmans 
nuværende liv i asylcentret med druk, søvnløshed og desperation – der bliver flirtet med 
selvmord og tanker om en snarlig død, og slutteligt spredte informationer om et håb for 
fremtiden om frihed, et sted at bo og fast arbejde. Interviewstrukturens hvad, hvordan og 
hvorfor (Strand, 2004: 155) bliver fulgt, men kun til en vis grad. 
 
Det er klart, at vi i udgangspunktet har ordnet vores spørgsmål således, at de er centreret om 
de ovenfor nævnte hovedblokke, nemlig fortid, nutid, fremtid. Dog har vi ikke konkretiseret 
præcist, hvad vi ville have at vide. Vi har ikke haft nogen stram målsætning for, hvad vi ville 
have Otman til at sige (Strand, 2004: 133), og derfor har vi ikke boret i hans historie, hans 
ophold på asylcentret eller hans fremtidsdrømme. Vi stiller de åbne spørgsmål og lader Otman 
svare, som han har lyst. Vores overordnede struktur bestemmer selvfølgelig udviklingen, men 
Otman bestemmer selv detaljerne i informationerne, såvel som hvornår der skal dvæles eller 
gøres midlertidigt ophold (Bjerg, 2004: 8).  
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På den måde ligger vores interview længst ude til venstre på den klassiske interviewskala, 
hvor det er samarbejdet mellem interviewer og fortæller, som er drivkraften i hans fortælling 
(Strand, 2004: 136). 
 
Vi har således i hele filmen arbejdet med ideen om ”show, don’t tell” (Bernard, 2004: 22). 
Det fremadskridende forløb i diverse berettermodeller med uddybende faser, som spidsvinkler 
og optrapper konflikten med klare informationer om konfliktens kerne og dens 
perspektiverende baggrundsmateriale er bevidst undgået. Samtidig er de personlige 
oplysninger om Otman, der normalt kunne have uddybet kendskabet til ham (Bernard, 2004: 
23) bevidst nedtonet. Det fragmentariske præg i interviewet efterlader publikum med en 
generel forvirring med hensyn til eventuelle data, og dermed stilles publikum overfor en 
anden type erkendelse: Det er ikke væsentligt at vide hvad, hvornår og hvorfor. Det 
væsentlige er netop erkendelsen af Otmans situation igennem de spredte informationer – hans 
manglende sammenhæng i sit liv og hans ikke-eksistens. På den måde personificerer han 
igennem interviewet selve filmens intention og budskab om ventetid på et asylcenter. Vi 
etablerer altså et flygtigt ansigt, som vi aldrig slipper bag om.    
 
Med hensyn til selve interviewet kan vi udlede, at vores intentioner i forbindelse vores 
collageidé virker. A siger: 
” Det der fungerer rigtig godt for mig er, at man starter et fortroligt sted – altså man har en 
fornemmelse af, at man ikke behøver den der formelle introduktion, såsom jeg hedder…jeg er 
så og så gammel… jeg kommer fra…man får bare fortællingen af oplevelsen af at være der, 
hvor han er.” (Bilag 3, s.11). 
 
E understøtter med følgende:  
” Jeg kunne også godt lide, at det ikke var så kronologisk – at man bare bliver zoomet ind og 
zoomet ud…at det ikke er ham, der fylder meget, men at man bare får et indtryk af, hvordan 
det er at være asylansøger, uden at det bliver for sørgeligt. Jeg synes også, at der var nogle 
spøjse ting, altså det der med…hvad sker der, hvis jeg dør? Der kommer nogle andre ting på 
bordet, som er rigtig godt…man kan sætte sig i hans sted.” (Bilag 3, s.11).  
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Men det rejser selvfølgelig samtidig den problemstilling, som vi allerede har berørt, 
vedrørende identifikationen. A siger i forbindelse hermed:  
” …jeg synes egentlig ikke, man oplever, det er et interview før til sidst. Personligt havde jeg 
gerne været foruden, at vi fik den relation. Pludselig ser man også jeres rolle. Det bliver 
sådan, at man skal sætte sig et sted i relationen frem for i stedet at forholde sig til det mere 
overordnede fænomen i at vente.”  
C bakker op: 
”Jeg synes heller ikke, at man opfatter det som interview. Kun til sidst. Personligt kan jeg 
godt lide sådan nogle genrebrud, hvor man tror man har noget – og så har man noget andet.” 
(Bilag 3, s. 11). 
 
Hvorvidt det er et problem, at de sparsomme oplysninger bidrager til en opfattelse af, at der 
ikke er tale om et interview, er en diskussion værd. Intentionen var jo netop at afspejle 
begrebet ventetid på bekostning af personen og mennesket Otman. Vores 
fokusgruppedeltagere har tolket vores interview i overensstemmelse hermed, men har ikke 
identificeret sig med ham, snarere opfattet ham som en del af montagen. Som D siger til sidst:  
”Det generer heller ikke mig – det til sidst. Men sæt nu at han ikke havde talt, men at man 
bare havde klippet ham i forskellige situationer, hvor han måske sidder i baggrunden og 
ryger en cigaret og man kan se vandhanen, der drypper – så havde man fået samme 
fornemmelse.” (Bilag 3 s. 11). 
 
Otman og hans personlige historie, som kunne have identificeret ventetiden, bliver knap så 
væsentlig. Til gengæld efterlades publikum med en fornemmelse af ventetid, hvori Otman 
bare agerer statist. C siger eksempelvis:  
”For mig kunne han lige så godt være skuespiller, fordi jeg blev suget ind i det æstetiske”. 
(Bilag 3, s. 11). 
 
Æstetikken og montagen bliver naturligt centrum for opmærksomheden, som måske er et 
problem. Intentionen var ganske vist at skildre ventetiden igennem fragmenterne, men den 
menneskelige situation måtte også gerne efterlade et indtryk, således at publikum kunne 
identificere sig og måske bedre forstå ikke bare begrebet ventetid, men også den 
menneskelige side af opholdet på et asylcenter. En stor del af vores deltageres kommentarer 
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peger i retning af, at Otman og hans historie næsten forsvinder i billedernes æstetik. En del af 
dem peger på interviewets slutning, hvor vi blænder op for farverne og suges ud af det 
sort/hvide univers. A er af den mening at:  
”Personligt havde jeg gerne været foruden, at vi fik den relation” (Bilag 3, s. 11). 
 
Hermed mener han, at det virker generende, at Otman pludselig bliver et virkeligt menneske, 
som han ikke kan forholde sig til på baggrund af de fragmentariske oplysninger. At det bliver 
generende er et problem - ikke mindst rent etisk. For det rejser spørgsmålet, hvorvidt de 
stilistiske øvelser bliver for markante på bekostning af vores intention, som også omfatter 
ønsket om at afbilde et virkeligt menneske med virkelige problemer. 
 
Metaforerne 
Som vi netop har gennemgået ovenfor, har vi benyttet os af en række overførte betydninger 
både rent billedligt, men også teknisk. Lys, lyd, billedets komposition, struktur, redigering og 
farvelægning kan i de enkelte billeder derfor siges at virke sammen i overførte betydninger. 
 
Markbilledet er skudt i en total med sne, himmel og en smal 
skovbræmme. Otman kommer ind fra højre og sætter sig på 
stolen efter lang tids venten. Billedet er holdt i næsten ulideligt 
lang tid og skal tolkes som en irriterende venten, der udløses af 
hans langsomme entré. Det store tomme rum med den gråhvide 
himmel og den snedækkede, golde jord er en overført 
betydning på en verden, som har hvirvlet et tilfældigt menneske op fra sine rødder og efterladt 
ham i et ingenmandsland.  
En rød plasticstol placeret midt på en tom mark er helt åbenlyst malplaceret og hører ikke til 
dér. Den forstærker effekten af fremmedgørelse, og dens farvemæssige symbolik forstørrer 
spændingen imellem livet og en død verden. 
Markbilledet bliver genbrugt i midten af filmen, efter at Otman netop har fortalt os med 
alvorstung mine, at han er desertør. Herefter toner han frem, gående tværs over marken for at 
forsvinde igen i det store intet. Et spøgelse i verden. 
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I overensstemmelse med spøgelseseffekten fra markbilledet, kører fjernsynet i første omgang 
uden, at nogen kigger på det. Uhyggen består netop i 
tomheden i billedet. Nogen må have tændt for det, men er 
ikke til stede. Lottospillet er derudover en overført betydning 
for livets lotteri. Nogen vinder, andre taber. Otman er afgjort 
en af taberne, som senere dukker frem foran skærmen, mens 
han passivt iagttager andre spille om og vinde den store 
præmie. Korridorbilledet, med lyset for enden er den trange tunnel, er livet vi alle skal 
igennem. Nogen finder lyset, andre gør ikke. Otman finder det måske til sidst, men korridoren 
er tom og nærmest uhyggelig klinisk. Der hersker igen en stemning af fremmedgørelse, men i 
modsætning til markbilledet er korridoren lukket og klaustrofobisk. Der er næsten ingen luft i 
billedet og kun én vej ud af klaustrofobien – ud i døden eller livet. Resten er tomhed.  
 
Billedet fra køkkenet, poolrummet og cafeen rummer samme spøgelseseffekt. Rum som står 
tomme og ubenyttede hen. Otman toner frem i køkkenet og caféen, ryger og kigger ud af 
vinduet. Dette er hans passive liv som ødsles bort i store rum, der ikke bærer præg af 
personlighed eller hjemlighed, men snarere institutionsagtig fremmedgørelse. Den dryppende 
vandhane er livet, som meningsløst forsvinder ned i afløbet.    
Sollyset er i denne forbindelse et vigtigt element i køkkenet og caféen, hvor sidstnævnte er 
markant overbelyst, simpelthen fordi at lysindfaldet var størst i caféen. Men vi bruger det i 
begge tilfælde for at skabe et modsætningsforhold imellem lyset fra livet udenfor, som 
trænger ind i Otmans lukkede spøgelsesverden.  
Både i caféen og på marken er han skudt i en tilpas afstand, således at vi ikke kan se hans 
ansigt. I køkkenbilledet er han sløret ,og i lottobilledet ser vi kun hans nakke.  
 
Den manglende indstilling på Otman enten i close up eller halvtotal går igen i interviewet, 
hvor vi har zoomet helt ind på ansigtet af ham eller dvæler ved hans hænder og den rygende 
cigaret. Kameraføringen er bevidst klodset, søgende og hviler 
aldrig ved hans ansigt eller afbilder det i en harmonisk 
beskæring. Dette gør, at vi aldrig lærer ham ordentligt at kende. 
Vi kan ikke identificere os med ham, og den manglende 
identifikation skaber en irriterende uro, som gennemsyrer hele 
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portrættet af Otman. Cigaretten i askebægret og hændernes urolige fumlen konnoterer uroen, 
ventetiden og passiviteten. Som vi allerede har været inde på i forbindelse med interviewet, 
etableres der en modsætning mellem de sort/hvide billeder og resten af billederne i farve. 
Dette sker for at skabe en henvisning i overført forstand til Otmans indre verden og verden 
udenfor.  
 
I forbindelse hermed lægger B ud med samme iagttagelse: ”Jeg synes det var rigtig flot filmet 
mellem sort og hvid – altså hver gang vi ser interview så der det sort – hvis det er udenfor, så 
er det hvidt” (bilag 3, s. 1). Men umiddelbart efter indvender C: ”Det generede dog utroligt 
meget…jeg tænker på sort/hvid og farve i starten…det var lidt irriterende, for der var ikke 
nogen bagvedliggende pointe.” (bilag 3, s. 1). Direkte adspurgt svarer C: ”Sort/hvid 
signalerer altid et bevidst valg. Farver er mere ubevidst, hvor sort/hvid er mere et æstetisk 
valg, og det fungerer fint. Jeg synes, det er godt, at filmen har et dobbelt ærinde og sætter sig 
imellem det æstetiske og virkelige.” B er stadig i tråd med sin seneste udmelding: ”Hver gang 
det var sort/hvid, det var, når man hørte hans historie. Det fattede man med det samme” 
(bilag 3, s. 6).  
 B har altså fortolket meningen i overensstemmelse med intentionen, mens C finder det 
irriterende og meningsløst. Dog har C hæftet sig ved det æstetikken som et markant brud med 
den øvrige film, men har altså ikke udledt den intenderede logik. Det er først til sidst i 
fokusgruppeinterviewet, at C åbner op og siger: ”Jeg har det sådan at der er tre forskellige 
steder i filmen. Altså sort/hvid…hans psykiske rum…og så indendørs og udendørs.” (Bilag 3, 
s 14.) Hvorvidt C er farvet af den øvrige diskussion, eller bare ikke har meldt klart ud før, er 
svært at sige.   
D runder af med følgende: 
”Det er to meget forskellige stilarter…altså farvebillederne og så den måde han er filmet på. 
Det kan sagtens være i spil med hinanden.” (Bilag 3, s.1). D melder dog ikke klart ud med 
hensyn til intentionen, men svarer på spørgsmålet om, det virker påfaldende: ”Nej, ikke efter 
det andet klip…så tænkte man ikke over det mere.” (Bilag 3 s. 6). Sidste kommentar er måske 
en god indikator på ikke bare D’s, men også de fleste deltageres generelle iagttagelser i 
forbindelse med intentionen. Der er ingen udover B, som direkte artikulerer den intenderede 
effekt. De har alle bidt mærke i skiftet fra farve til sort/hvid, og flere af dem synes godt om 
æstetikken, men intentionen forbliver overvejende uudtalt. Måske kan der argumenteres for, 
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at det er tilfredsstillende med den positive opmærksomhed, og at den direkte intention er 
mindre vigtig.   
 
Fly- og sivbilledet er, som nævnt i strukturafsnittet, aparte i den forstand, at de bryder med de 
øvrige billeder i vores ringstruktur. Flyet er livet, eventyret og friheden med Otman i 
frøperspektiv, som normalt bliver brugt for at forstørre personens vælde og magt. I dette 
tilfælde skabes en tydelig modsætning, idet himlen og flyet trykker Otman mod jorden. 
Samtidig er han utydelig og mørk i fremtoningen og fremstår derved mindre og afmægtig - på 
trods af frøperspektivet. Sat sammen med sivbilledet overføres himlens og flyets 
frihedskonnotation til sivenes uigennemtrængelige uro, som er konnotationen på Otmans 
indre lukkede tilstand. Derved skabes en modsætning imellem det ydre og det indre, det åbne 
og det lukkede. 
Direkte adspurgt med henblik på billedmetaforerne i slutningen af fokusgruppeinterviewet 
siger A: ”Kornbilledet var svært at tyde…jeg fik mere fornemmelsen af frihed”. I forlængelse 
heraf siger B: ”Ja sådan havde jeg det også…at det netop var noget med frihed. Hver gang 
man ser et udendørsbillede, så tror man det er det” (Bilag 3, s.12). Dog siger A lidt tidligere i 
interviewet med hensyn til flybilledet: ” Måske var det lidt for markant som et symbol på at 
rejse væk” (Bilag 3, s.7). 
Igen er den intenderede effekt ikke helt klar. A tolker rigtigt nok flybilledet som en 
konnotation på frihed, men kornbilledet tolkes blandt fokusgruppedeltagerne også som frihed. 
I det hele taget virker udendørsbillederne udelukkende som en kontrast til 
indendørsbillederne, og enkelte lufter en stille irritation over dem. C siger i overensstemmelse 
hermed: ”Det eneste udendørsbillede, som jeg havde det ok med var kornbillederne”. E 
replicerer: ”Ja, det var skide flot” og fortsætter med en markant bemærkning om de æstetisk 
flotte indendørsbilleder og de kedelige udendørsbilleder: ”Det andet er bare en grumset 
himmel, han kigger op på med et fly.” (Bilag 3, s. 7). B siger lidt senere: ”..der hvor man ser 
det der korn. Der tænkte jeg: hvorfor fanden kom det der?”(Bilag 3 s.10). 
  
Intentionen med fly- og siv-montagen er altså ikke gået igennem som forventet. De tolkes 
begge som en overført betydning på frihed, og derudover virker flybilledet for søgt og for 
kedeligt. Kornbilledet virker tilsyneladende malplaceret, mens deltagerne er nogenlunde enige 
om dets æstetiske kvaliteter. 
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Delkonklusion 
Overordnet set blev vores film modtaget positivt af vores fokusgruppe. De havde alle 
personlige iagttagelser som divergerede deltagerne imellem, men overordnet set udtrykte de 
alle en tilkendegivelse af at have forstået vores grundlæggende intention: At skabe en 
stemning af klaustrofobisk ventetid på et asylcenter, centreret omkring et menneskes fastlåste 
situation imellem fortiden og fremtiden.  
 
Dog havde vores deltagere forskellige indvendinger, som fortjener en diskussion. For det 
første stillede flere spørgsmålstegn ved den manglende information. For eksempel påpegede 
enkelte en forvirring med hensyn til vores intro, som tydeligt bærer præg af et manglende 
etableringsbillede. Den oprindelige intention var at præsentere Otman i et stort hvidt billede 
som en fremmed i verden. 
Dette går hen over hovedet på vores deltagere, som i stedet udtrykker en vis irritation over 
ikke at få nogle informationer om, hvor vi befinder os. Derudover udtrykker enkelte samtidig 
irritation over at skulle sidde og vente på en forklaring med hensyn til den lange intro i 
markbilledet. Men netop dette har været vores intention. At vildlede og irritere publikum 
således at de senere hen gerne skulle danne en sammenhæng mellem filmens essens og deres 
egen oplevelse af forvirring og retningsløshed. 
Derudover efterlyses lidt flere informationer som kunne perspektivere asylsituationen i 
Danmark generelt. Dette har dog heller ikke været vores intention. Vi har netop søgt at stille 
skarpt på  
”ventetiden i et asylcenter” med de menneskelige følelser af klaustrofobi og apati, det 
medfører. En af vores deltagere lufter en lille irritation over vores slutbillede af Otman, hvor 
vi skruer op for farverne netop for at bryde med interviewets æstetik og fremstille Otman, 
som det han er: Et rigtigt menneske med en sand historie.  
 
Ovenstående stiller spørgsmålstegn ved vores eksperimenterende form i forhold til den 
gængse dokumentarfilm bygget op omkring en klassisk bølgemodel med uddybende faser og 
et renere anslag. På den ene side er vores intentioner lykkedes, men spørgsmålet er, om vores 
struktur med de mange metaforiske intentioner måske overdøver selve budskabet? Der er 
rimelig enighed i fokusgruppen om, at udendørsbillederne med marken, flyet og sivene virker 
forstyrrende på helhedsindtrykket og tilsvarende enighed om de vellykkede billeder fra 
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interviewet og indendørsbillederne generelt. Deraf kan vi udlede, at æstetikken spiller en stor 
rolle i publikums modtagelse af filmens budskab, og at en renere struktur måske ville have 
højnet kvaliteten. 
Forestiller vi os samme film renset for udendørsbilleder, er det plausibelt, at budskabet ville 
have stået mere klart med en koncentration af et fastlåst liv indlejret i indendørsbillederne.  
 
Da vi i udgangspunktet har villet bryde med en klassisk berettermodel og koncentreret os om 
at fortælle historien igennem billedmetaforer, har vi samtidig afskåret os fra kritikken om 
manglende information. Dog har vi taget til efterretning, at visse af billedmetaforerne måske 
burde have været udeladt, fordi de forstyrrer mere, end de gavner. I den optik har vi noteret 
os, at metaforerne gavner vores budskab, men at vi skulle have skåret ned på dem. De 
overførte sammenhænge er mere subtile, i den forstand at billederne i højere grad evokerer 
stemninger og følelser på bekostning af det rent intellektuelle arbejde med at kæde de 
indlejrede betydninger sammen.  
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Teori 
Vi vil i det følgende redegøre for Paul Ricoeur og hans teori om den levende metafor samt 
diskutere metaforen i filmvidenskabelig sammenhæng, først og fremmest repræsenteret ved 
Christian Metz. Dette skal ses som en filosofisk og teoretisk diskussion, der forsøger at 
afklare de dybere strukturer i vores film og dens idé.  
 
Metaforen i sproget 
Ricoeurs fænomenologisk baserede betoning af den menneskelige bevidstheds tilegnelse af 
virkeligheden igennem sproget, går stik imod strukturalismens underkendelse af subjektets 
individuelle udtryksmuligheder. Strukturalismen anser sproget for at være et strukturelt, 
immanent og lukket tegnsystem, som flyder statisk imellem virkelighed og subjekt. Ricoeur 
anser derimod ikke sproget som et strukturelt mønster for en immanent betydningsdannelse, 
subjekt og verden imellem, men et fortløbende stykke fortolkningsarbejde med 
erkendelsesmæssigt udviklingspotentiale. Det er i denne forbindelse, at Ricoeur introducerer 
metaforbegrebet som erkendelsesskabende faktor i sprogets mediering af virkeligheden – stik 
imod strukturalismens og klassisk retoriks generelle afvisning af metaforens nytte og formål.  
   
Den klassiske retorik 
Ricoeur tager udgangspunkt i den klassiske retorik, nærmere betegnet Aristoteles, som 
skelner imellem en egentlig og figurativ sprogbrug. Ricoeur fastslår helt overordnet, at 
retorikkens forhold til metaforen kan beskrives som: ”Giving the thing a name that belongs to 
something else”  
(Ricoeur, 1997: 13). Herved fastsættes metaforens status som en ”afvigelse” på ordniveau. 
Afvigelsen består i det forhold, at metaforens betydning altid ville kunne tilbagevises til det 
egentlige ord.  
Aristoteles sammenligner metaforen med såkaldte ”pynteord” og skelner hermed imellem en 
egentlig og en uegentlig sprogbrug - med den egentlige sprogbrugs forrang (Aristoteles, 1992: 
53). 
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 Den uegentlige eller figurative sprogbrug kontrasterer den egentlige sprogbrug, der på sin 
side opfattes som mere præcise betegnelser for virkelighedens statiske fænomener:  
”Certain names belongs properly to certain kinds of things; the meaning of these terms can 
be called ‘proper meaning’. By contrast, metaphor and the other tropes are improper or 
figurative meanings. This is the postulate of the ‘proper’ versus the improper or ‘figurativ” 
(Ricoeur, 1997: 45). 
 
Retorikkens opfattelse af sproget som en skelnen imellem en egentlig og figurativ sprogbrug 
kan læses ind i den langt senere strukturalistiske sprogvidenskab, der ligeledes tager sit 
udgangspunkt i sprogets bogstavelige henvisning til virkeligheden. 
 
Substitutionsprincippet 
Centralt i strukturalistisk sprogteori står Ferdinand de Saussures7 substitutionsprincip og 
akseteori, som gør sig gældende i det forhold, at semantikken, sætningens forløb og mening, 
stilles overfor det semiotiske niveau, valg af tegn/ord.  Det semiotiske niveau, paradigmet, 
kendetegnes med andre ord af segmentation (sprogklasser, bøjninger, afledninger) og 
substitution (udskiftning) af ord, som kan udskiftes alt efter behov således at mening opstår på 
det semantiske niveau, syntagmet. 
Akseteorien er, i forbindelse med ovenstående, essentiel i forståelsen af 
substitutionsprincippet og for hele diskussionen om metaforens status i strukturalismen. 
Saussures akseteori involverer paradigmeaksens sproglige tegn, som er karakteriseret ved 
selektion og substitution og derved forbundet af princippet om lighed i forhold til 
ordklassernes afledninger og bøjninger. Dette er det ordnende princip for relationen på det 
paradigmatiske niveau. På det syntagmatiske niveau er tegnene derimod kendetegnet ved 
kombination, idet de er forbundet ud fra princippet om nærhed (Madsen, 1970: 40).  
Ordene giver kun mening ved den konstituerende faktor – sætningen, talekæden af andre ord, 
og kun stillet overfor hinanden har de værdi – ikke i sig selv. Sætningens elementer er 
distinkte og står i opposition til hinanden, betinger hinandens mening, og deres indbyrdes 
                                                
7 Ferdinand de Saussure (1857-1913): Fransk-schweizisk sprogforsker, som formulerer strukturalismen indenfor 
sprogvidenskaben med stor indflydelse på tænkere som Roman Jacobsen og Claude Lévi Strauss. 
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sammenspil og relation konstituerer mening. Sproget er således, ifølge strukturalismen, en 
form og ikke substans. En art matematisk formel hvis entydige udledning af mening, 
bestemmes af tegnenes korrekte substitution og selektion (Madsen, 1970: 49).  
 
Ricoeur tager afstand fra strukturalismens klassifikation af metaforen på sprogets 
paradigmatiske side, således forstået at dens funktion udelukkende opfattes som en simpel 
substitution. Metaforen vil altså altid kunne substitueres med en mere akkurat term og vil 
derfor ikke blive opfattet som en korrekt selektion. Ricoeur plæderer i denne forbindelse for at 
opløfte metaforen til et syntagme: 
”Indeed, it is a syntagma that the metaphorical statement must be considered if it is true that 
the meaning- effect results from a certain interaction within the sentence...It is a consequence 
of their being set together, that words take on qualities they did not possess in themselves” 
(Ricoeur, 1997: 76)  
 
Ordenes entydige henvisning til statiske fænomener brydes altså af metaforens ekspressive 
egenskaber. Derved er metaforen ikke længere blot en forkert selektion på sprogets 
paradigmatiske side, som ville kunne substitueres med et andet tegn for at udlede en mere klar 
og ”rigtig” logik. Ricoeur henviser derimod til metaforens syntagmatiske relationer, til dens 
genbeskrivende karaktér med betydning for hele sætningen. 
 
Ovenstående opridser en række problematikker internt i strukturalismens immanente 
tegnsystem, som i forbindelse med metaforens ekspressive status, må underkastes en 
revurdering: Strukturalismens skarpe skelnen imellem det semiotiske og semantiske niveau, 
altså imellem tegnet og sætningen, skaber et uhensigtsmæssig og statisk modsætningsforhold, 
som fratager sproget dets ekspressivitet; dets muligheder for at formulere nye erkendelser af 
virkeligheden. Ved at løfte metaforen ud af det paradigmatiske niveau, hvor den som bekendt 
blot var en uheldig selektion og anskue den på det syntagmatiske niveau, skaber Ricoeur en 
større sammenhæng imellem tegn og sætning, og derved en totalitet af ny mening: 
”The sign is the unit of semiotics while the sentence is the unit of semantics. As these units 
belong to different order, semiotics and semantics hold sway over different arenas and take 
on restricted meanings. To say with de Saussure that language is a system of signs is to 
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characterize language in just one of its aspects and not in its total reality” (Ricoeur, 1997: 
69).     
 
Opfattelsen af sproget som statisk tegn-system med klare distinktioner imellem tegn og 
sætning virker altså, ifølge Ricoeur, formalistisk og amputerende for sprogets iboende 
ekspressive kapaciteter. Ved at opløfte metaforen på det syntagmatiske niveau kan det statiske 
brydes og derved skabe en mening, der ikke nødvendigvis er entydig, men nærmere levende 
og flertydig. Eller sagt på en anden måde: Det er interaktionen af metafor og sætning, som 
skaber det levende sprog og genbeskriver verden. Det er ikke det enkelte tegn, som i 
strukturalistisk forstand, står uformidlet overfor sammenhængen og som blot kan substitueres 
med et andet (Jensen, 1998: 22).    
  
Interaktionsteorien 
Tesen om ordenes interaktion stammer oprindeligt fra tænkerne I.A. Richards’ og Max Blacks 
metaforteorier, som var de første, der gjorde op med den klassiske retoriks metaforopfattelse. 
Men da de i udgangspunktet ligner hinanden, vil vi hæfte os ved Blacks værk, Models and 
Metaphors (1962), som argumenterer for metaforens ”system of associated commonplaces”. 
Han anvender begreberne fokus (the subsidiary subject) og ramme (the principal subject), som 
henholdsvis er ensbetydende med metafor og sætning. Disse to komponenter interagerer og 
skaber den nødvendige ladning af betydningsindhold, som læner sig op ad det filter (”system 
of associated commonplaces”), hvorigennem metaforens mening etableres. Således overfører 
metaforen mening til sætningen ud fra det filter af associerende faktorer, som knytter sig til 
metaforen – og ikke ud fra dets leksikale værdi: 
”Their mode of operation requires the reader to use a system of implications (a system of 
commonplaces) as a means for selecting, emphasizing and organizing relations in a different 
field. This use of a subsidiary subject to foster insight into a principal subject is a distinctive 
intellectual operation, demanding simultaneous awareness of both subjects, but not reducible 
to any comparison between the two.” (Black, 1962: 46).      
 
Black betragter altså meningens opkomst af det metaforiske udtryk om organisationen af de 
konnotationer, der knytter sig til selve metaforen. Herved skriver han sig op imod dels den 
klassiske retoriks afskrivning af metaforen som betydningsbærende, idet hans udgangspunkt 
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netop baserer sig på en sum af betydning indlejret i selve metaforen, som derpå smitter af på 
det semantiske udtryk. Dernæst strukturalismen som anskuer metaforen på lige linie med 
andre tegn, der altid kan substitueres med andre entydige tegn.  
Ricoeurs kritik retter sig, i forbindelse hermed, imod netop tanken om de tilknyttede 
konnotationer, idet han påpeger, at metaforen derved støtter sig til forudgående meninger og 
betydninger. Blacks metaforforståelse bringer altså ikke nogen afgørende ny betydning om 
verden og dens fænomener, og vi er således fremme ved Ricoeurs levende metafor. 
 
Den levende metafor 
Ifølge Ricoeur er en ægte metafor netop karakteriseret ved dens erkendelsesmæssigt 
nyskabende potentiale. Dette gøres ved at sammensætte fokus og ramme, metafor og sætning 
på en ny måde, som kan forekomme at være ulogisk. Modtagerens forståelse afhænger altså af 
at sætte to i udgangspunktet, inkompatible enheder sammen og udlede en ny meningsfuld 
betydning: 
 
”The important point to be underlined in the subsequent discussion concerns what I will call 
the production of meaning. It is the reader, who works out the connotations of the modifier
8
 
that are likely to be meaningful. A significant trait of living language, in this connection, is 
the power always to push the frontier of non-sense further back...;the power to create new 
contextual meanings seems to be truly limitless” (Ricoeur, 1997: 95).   
 
Det er altså modtagerens fortolkningsevne, som skal udfordres ved konfrontationen med den 
levende metafor og derved udlede en ny mening og erkendelse. Men, påpeger Ricoeur, en 
levende metafor er kun levende, hvis den ikke gentages og dermed leksikaliseres. Hvis den 
ikke længere er afhængig af modtagerens fortolkningsarbejde, er det en død metafor: ”Only 
authentic metaphors, that is, living metaphors, are at once meaning and event.” (Ricoeur, 
1997: 27).  
 
En død metafor er altså sammenlignelig med Blacks konnotationer, der knytter sig til den 
metaforiske term. Ifølge Ricoeur overser Black metaforens evne til at skabe ny betydning 
                                                
8 Ricoeur benytter sig her af begrebsparret “subject” og “modifier”, som skal forstås analogt til Blacks ”focus” og ”frame”. 
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igennem dens ekspressive karakter, som kræver et fortolkningsarbejde, der ikke er 
umiddelbart.  
Herved definerer Ricoeur den levende metafor, som kræver en imaginær indbildningskraft 
foruden tegn og sætning. ”Seeing as” henviser til den levende metafors referentialitet igennem 
en hermeneutisk proces, som forener mening, billede, tanke og erfaring. Dette lykkes kun i de 
tilfælde, hvor metaforen bibringer med nye, hidtil uerkendte meningssammenhænge og 
betydninger - stik imod Blacks forud-erkendte konnotationer (Jensen, 1998: 28). 
 
De levende metaforer rækker således ud over strukturalismens rigide opdeling af tegn og 
sætning, hvor tegnene kun kan substitueres ”korrekt” og kun giver mening i 
overensstemmelse med deres entydige henvisning til virkelighedens fænomener. Den levende 
metafor forener tegnet og sætningen og skaber derved en form for hele, som åbner op for 
flertydige fortolkninger af tilværelsen. Derudover er den kendetegnet ved en afvisning af 
leksikale, døde metaforer og beror udelukkende på hidtil uerfarede koblinger af fokus og 
ramme, tegn og sætning. 
  
Vi har ikke stræbt efter den ideelle levende metafor i vores film, men har dog søgt at skabe 
”nye” billedmetaforiske betydninger i vores montage. Dette vil vi redegøre for i næste afsnit, 
samt koblingen imellem de sproglige og filmiske metaforer. Desuden redegøres der for 
sammenhængen imellem sprog og filmsprog samt et forsøg på klassifikation af vores 
metaforer.   
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Fra sprog til billeder 
Som vi tidligere har gennemgået, benytter verbalsproget (og de forskellige teoretiske 
tankegange bag) sig af troper og figurer, som bruges i beskrivelsen af en teksts billedsprog. 
Centralt i brugen af troper står metaforen, og det er ofte metaforen, vi bruger, når vi i daglig 
tale benytter os af betegnelsen ”billedsprog”. Men som vi vil gennemgå i dette afsnit, er 
verbalsproget ikke den eneste måde, hvorigennem vi kommunikerer med hinanden. Siden 
1960’erne har mange teoretikere brugt skrift-sproget som model i analysen af visuel 
kommunikation og således talt om ”billedets retorik” og ”filmens sprog”. Hermed begynder 
det at blive interessant – set i forhold til dette speciales intentioner og formål. Hvis billeder og 
film er en form for visuelt sprog – kan en film da udtrykke sig i billedsprog? Hvis en film kan 
benytte sig af samme udtryksformer som verbalsproget, kan en film så udtrykke sig i f. eks. 
metaforer? 
 
Før vi kan knytte os til denne sammenligning mellem verbalsproget og film, må vi først 
danne os et teoretisk overblik over de hidtidige teoretiske analyser af billeder som sprog. 
Dette sker for overhovedet at retfærdiggøre, at film rent faktisk kan betragtes som et sprog. 
Vi er opmærksomme på, at teorifeltet indenfor spørgsmålet om betydningsdannelse i film er 
enorm – vi kunne med andre ord beskrive den teoretiske ”oversættelse” fra sprog til film 
gennem utallige teoretikere. Vi har dog valgt at beskæftige os med den strukturalistiske 
retning – primært gennem Christian Metz – fordi han er repræsentant for den klassiske 
filmteori og at aspekter af Metz’ teori kan bidrage til forståelsen af filmmetaforerne i vores 
produkt. 
 
Umiddelbart kan det være vanskeligt at overføre teorier om verbalsproget til filmens 
udtryksform, for ved første øjekast er der ganske stor forskel på verbalsproget og filmsproget. 
I skrift- og talesproget er tegnene f. eks. arbitrære i forhold til det, de betegner, mens et 
fotografi og en filmoptagelse som tegn er motiveret eller indeksikal – med andre ord så 
kræver fotografiet sin referents nærvær. Det er derfor nødvendigt, at den genstand, som 
fotografiet repræsenterer, skal have befundet sig foran kameraet. Indholdet, som et fotografi 
eller en film fremstiller, er i første omgang meget konkret – fotografiet udpeger genstande i 
verden, men har svært ved at behandle mere abstrakte kategorier. F. eks. har fotografiet eller 
filmen ikke svært ved at udpege en hest – til gengæld er der straks større problemer, når 
 74
samme medie skal udtrykke sig i et mere abstrakt indhold – såsom kategorien ”dyr”. I en film 
kan det også være svært at udpege mindsteenhederne, som svarer til sprogets bogstaver eller 
ord. Foran kameraet bliver vi konfronteret med en mængde af udtrykselementer, som ikke 
nødvendigvis har en intenderet betydning – billedets komposition hjælper os til at genkende 
det væsentlige, men instruktøren af en film har ikke et så fast greb om seerens 
betydningsdannelser, som forfatteren af en sætning har det. Tilhængere af strukturalistisk 
filmteori som f. eks. Christian Metz og Roland Barthes er inde på denne problemstilling – 
nogle af de førende teoretikere indenfor semiotik. Allerede i 1957 beskrev Barthes filmens 
funktion i det traditionelle semiologiske regelsæt (Lauridsen, 1997: 295). Det var ét af de 
første spæde forsøg på at inkorporere filmen i semiotikken. I starten af Barthes’ arbejde 
fokuserede han mest på filmens tegn, men senere flyttede fokus sig til filmens syntagme – 
altså fra den interne relation mellem signifiant og signifie til den eksterne relation mellem 
flere tegn. Hermed opstod en diskussion, som også Christian Metz siden havde som 
interessefelt: Opstår betydningen i en film på tegnets eller syntagmets niveau?  Barthes 
udtrykker netop, at billedet ”…er en flydende kæde af tegn” – altså at filmen først får 
betydning, når kæden af tegn analyseres (Lauridsen, 1997, s. 295). Christian Metz forsøger at 
karakterisere de primære forskelle på verbal– og filmsproget. Som udgangspunkt mener han, 
at filmen kan opfattes som et sprog i den forstand, at filmen kan kommunikere – dog kun 
som envejs-kommunikation, idet filmen kommunikerer ud til publikum og ikke omvendt. 
Metz gør dog opmærksom på, at filmsproget ikke indeholder et egentligt sprogsystem på 
samme måde som verbalsproget, der, ifølge Metz, består af en dobbelt artikulation – 
indeholdende en primær og sekundær artikulation (Metz, 1968: 70). Den primære artikulation 
er verbalsprogets monemer – den betydningsbærende konstruktion, mens den sekundære 
artikulation er fonemerme – enheder uden selvstændig betydning, som dog påvirker de 
elementer, der er betydningsbærende. Som eksempel på dette kan vi påvise, at fonemerne ”a” 
og ”i” ikke betyder noget i sig selv, men at de skaber afgørende forskel i betydningsbærende 
ord som ”filme” og ”falme”. Sprogsystemet skaber dermed muligheden for at bryde 
monemerne ned i fonemer. Metz argumenter efterfølgende for, at filmsproget ikke besidder 
dette system: 
 
”Sprog, der ikke har nogen dobbelt artikulation kan nok være kommunikative, men de har 
intet sprogsystem. Et sådant sprog er filmsproget. Der findes ingen filmiske fonemer, der 
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skulle kunne udgøre et begrænset inventarium på linje med fonemer…Der findes heller ingen 
filmiske monemer. Alene tanken om at lave en filmisk ordbog, hvori alle mulige ”filmord” 
skulle forefinde, forekommer absurd, hvorfor filmen ikke adlyder den primære artikulation.” 
(Lauridsen, 1984: 20) 
 
Yderligere er Metz af den opfattelse, at filmen ikke er to-vejs-kommunikation, idet publikum 
er passive modtagere af filmen. Dermed viser Metz, at filmsprogets artikulation er forskellig 
fra verbalsprogets, fordi det generelt overtræder tre vigtige karaktertræk ved et sprogsystem: 
et system af tegn, der er bestemt til interkommunikation (Lauridsen, 1984: 22). 
 
Metz pointerer, at det ikke giver nogen mening at danne filmiske betydninger blot på tegnets 
niveau. Det er umuligt, da der ikke findes ét afgrænset filmisk tegn, da filmen jo netop 
betjener sig af mange forskellige udtryk (f.eks. lyd, lys, billedbeskæring, tale, musik osv.) 
(Lauridsen 1997: 297). I stedet er det straks mere interessant at foretage en analyse af 
syntagmet – altså forbindelsen mellem flere elementer (billeder) set i sammenhæng og ikke 
blot enkeltvis. Metz ser filmen som et glimrende redskab til at fortælle historier med: 
 
”Det er som om en slags induktionsstrøm forbandt billederne indbyrdes, uanset hvad man 
end gør – som om det oversteg menneskeåndens (tilskuerens såvel som cinéastens) kræfter at 
afvise, at der er en ”tråd”, så snart to billeder følger efter hinanden” (Lauridsen, 1997: 298) 
 
Herigennem argumenterer Metz for den sammenhæng, som to ellers uafhængige billeder kan 
få, når de sættes i forbindelse med hinanden. Man kan altså sige, at to filmiske billeder med 
to forskellige udtryk kan danne et helt tredje udtryk, når de kombineres – de ”smitter af på 
hinanden”, som Metz udtrykker det (Metz, 1968: 70). Man kan sammenligne det lidt med et 
puslespil bestående af en masse brikker, og ved at vende og dreje de enkelte brikker og 
efterfølgende sætte dem sammen med andre, ville et helt nyt billede opstå. I filmens univers 
ville det f.eks. svare til at man byttede rundt på de forskellige sekvenser, indtil den ønskede 
effekt var opnået. Det bliver denne måde at forstå billeders sammenhæng, at Metz bygger 
videre på i sin teori om filmisk semiotik.     
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For at kategorisere de semiotiske mekanismer, som filmen benytter sig af, forsøger Metz at 
inddele de forskellige typer af syntagmer – også kaldet storsyntagmatikken (Lauridsen, 1997: 
299). Svagheden ved denne inddeling kan være, at modellen udelukker visse former for 
syntagmer, men som Metz pointerer, så skal figuren hjælpe med til at få et overblik over de 
mest klassiske fortællerformer i filmens historie. Metz skelner mellem de akronologiske og 
de kronologiske syntagmer: 
 
Akronologiske syntagmer Kronologiske syntagmer 
Parallelsyntagme Deskriptivt syntagme 
Klammesyntagme Vekselsyntagme 
Scene 
Episodisk sekvens 
 Almindelig sekvens 
 
Vi vil ikke gennemgå alle syntagmeformerne her, men blot klargøre et par væsentlige 
forskelle. Et parallelsyntagme ser Metz som to eller flere motiver, der set i sammenhæng 
giver en speciel betydning, selvom de tidsmæssigt kan være helt uafhængige. Metz bruger 
eksempler, som kan skabe en udpræget grad af kontrast mellem billederne: billeder af rige 
kontra fattige mennesker, forskellen mellem ro og bevægelse visualiseret gennem den travle 
by kontra skov og mark. Netop denne diskussion om fortælling af kontraster har vi tidligere 
beskrevet mere dybdegående i vores analyse af vores egen film om ventetid. 
 
Blandt de mere kronologisk bestemte syntagmer kan nævnes vekselsyntagmet, der er modsat 
parallelsyntagmet er ganske tidsbestemt. Metz bruger den klassiske forfølgelsesscene som 
eksempel: Kameraet veksler mellem den forfulgte og forfølgerne, så publikum ikke er i tvivl 
om, at de to billedsekvenser faktisk også foregår samtidigt. Billederne sættes sammen på en 
måde, så der opstår en naturlig samtidighed (Lauridsen, 1997: 299). Det skal dog pointeres, 
at modellen ikke sikrer opfattelsen af kronologi hos alle modtagere. Der kan altså være 
forskel på den måde, hvorpå kronologien opfattes – den kan f. eks. være kulturelt bestemt.  
 
Vi har tidligere i dette afsnit omtalt uligheder mellem verbalsproget og filmsproget. Alligevel 
forsøger Metz at retfærdiggøre opfattelsen af at drage paralleller mellem de to udtryksformer. 
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Selvom filmsproget ikke kan forstås ved brugen af ord, så kan der dog være mening i at 
sammenligne filmsproget med hele sætninger. Som eksempel bruger Metz et billede af en 
revolver. Billedet udtrykker ikke blot ordet ”revolver”, men snarere en hel sætning som ”Hér 
har du en revolver”. Dette sker i kraft af, at billedets ”påpegede status” faktisk svarer til en 
aktualiseret og ytret sætning (Lauridsen, 1984: 20). Det er altså afgørende at holde sig for 
øje, at en filmisk syntaks ikke kan bygges op omkring en ord-centreret formlære, men 
nødvendigvis skal konstrueres gennem sætningslære. For at sætte det mere i system, så 
inddrager Metz paradigme- og syntagmeaksen, som vi beskrev i forrige afsnit – og som 
almindeligvis bruges på ord- og sætningsniveau i verbalsproget. I denne forbindelse kan det 
dog være relevant også at behandle filmsproget i denne model9: 
 
 
 
Helt grundlæggende så udfolder verbalsproget sig på disse to akser. Syntagmeaksen 
udtrykker forløbet af artikulerede enheder – f.eks. igennem en sætning. På paradigmeaksen 
kan der indsættes forskellige ord, så der skabes ny betydning på syntagmeaksen. Metz bruger 
paradigmeaksen som udtryk for et ”rullegardin”, der kører op og ned – hvilket er et ganske 
godt billede af den måde, hvorpå akserne fungerer sammen. Mens de sproglige syntagmer 
synes uendelige (da der jo ikke er nogen faste grænser for, hvor lange sætninger kan 
fremstilles), så kan der være forskellige begrænsninger på de sproglige paradigmer, alt efter 
hvilken sammenhæng de bruges. 
 
                                                
9 Modellen er hentet fra hjemmesiden: www.textanalyse.dk (15.06.06) 
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Det er denne brug af paradigmer og syntagmer, som Metz ser muligheder i at benytte for at 
sætte system i filmsproget. Han inddrager et filmhistorisk eksempel: I 1950’erne og 
1960’erne begyndte de klassiske amerikanske westerns for alvor at gøre sit indtog i 
biograferne, og generelt var der er klar skillelinje mellem, hvem publikum skulle opfatte som 
helte, og hvem der var skurke. De gode helte optrådte altid i hvidt tøj, mens skurkene var 
klædt i sort. Dette kalder Metz et filmisk paradigme. Instruktørens valg af tøjfarver bidrog til 
klare forestillinger om, hvorledes karaktererne i filmen skulle opfattes. Der knyttede sig altså 
et bestemt regelsæt i det filmiske sprog – en udskiftning af hvid til sort, afgjorde den videre 
opfattelse af god til ond. Som Metz ganske rigtigt påpeger, så er sammenligningen hvid/sort 
og god/ond ikke en enestående opdagelse i filmens og billedets univers. Filmparadigmet står 
dog ekstra stærkt i forhold til f. eks. den mundtlige fortælling, da filmens farver og 
egenskaber altid er prædikerede – altså tilordnede elementer, der rent faktisk er til stede på 
filmen (Lauridsen, 1984: 22). Men Metz bemærker også, at denne form for filmiske 
paradigmer står klart svagere end paradigmer i verbalsproget: ”Hvordan skulle man undgå, 
at en instruktør, der havde set sig gal på rutinen, skulle få den idé at klæde sin helt i gråt, 
eller endog i hvid skjorte og sorte bukser: farvel til paradigmet!” (Lauridsen, 1984: 22). 
 
Det er altså forholdsvis let at ændre på betydningerne i filmsproget, hvilket får de filmiske 
paradigmer til at fremstå ganske ustabile og skrøbelige. Dette er langt fra tilfældet med 
paradigmerne i skriftsproget – her kan man ikke bare udskifte betydningen af dem, blot fordi 
forfatteren ønsker at skabe ændringer i den gængse opfattelse af sætningens sammensætning. 
 
Men Christian Metz har dog endnu et triumfkort i ærmet, for han opererer med to forskellige 
typer af paradigmer indenfor filmsproget. Første type har vi allerede set på – de eksisterende 
og synlige elementer i billedet, f.eks. den gode cowboy i det hvide tøj. Denne type læner sig 
op af tekstsprogets leksikale karakter – altså hvordan et ords normale betydning opfattes. Den 
anden type opfatter Metz mere som morfemer – den måde hvorpå ordets grammatiske 
funktion afgøres, f.eks. er endelsen på ord grammatisk bestemt. At tale om ”grammatik” i 
film giver umiddelbart ikke den store mening, men Metz beskriver denne funktion som 
værende måden, hvorpå elementerne i billedet præsenteres. Hvor den første type af 
paradigmer f. eks. kan være billedet af den gode cowboy, så er den anden type 
præsentationen af den ramme, hvori cowboyen er placeret. Denne ramme kan være ganske 
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forskellig fra billede til billede. Kameraet kan bevæge sig eller forholde sig roligt. Der kan 
zoomes ind og ud på objekter, hvilket skaber nogle bestemte opfattelser indenfor den 
generelle filmiske tegnsætning. F. eks. opfatter seeren indzooming som en bevægelse hen 
imod elementet, hvorimod vi fjerner vi fjerner os fra elementet, hvis kameraet zoomer ud. 
Dette er filmiske virkemidler, som kan virke lidt banale, men i denne sammenhæng giver det 
et godt billede på en filmisk tegnsætning, som vi i udgangspunktet havde svært ved at 
definere. Metz erkender, at paradigmer af ”cowboy-typen” kan være tidsbestemt – og kun 
forekomme i bestemte film. Hvor det i 60’ernes westerns var naturligt at give skuespillerne 
bestemte tøjfarver i fortællingen af deres karakter, så hersker der i dag andre spilleregler for, 
hvad vi opfatter som god og ond. Til gengæld mener han, at paradigmerne der styres af 
morfemer, er med til at konstituere det cinematografiske sprog og altså kan opfattes som et 
sæt af bærende spilleregler (Lauridsen, 1984: 23). Hvordan filmen og dens virkemidler kan 
skabe betydning for seerens opfattelse af det viste, vil vi gennemgå nærmere i næste afsnit. 
Her vil vi også anskueliggøre, hvorledes vores brug af metaforer i vores film kan ses i 
sammenhæng med de strukturalistiske filmteorier. 
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Vores metaforer 
Vi vil i dette afsnit, med udgangspunkt i nogle af vores metaforer, stille vores film op imod 
Metz’ tanker om syntagme- og paradigmeakse, som er opstillet i foregående afsnit. Vi 
beskæftiger os kun med et fåtal af vores metaforer, da en komplet gennemgang ville være for 
omfangsrig. 
 
Vi kan starte med et meget nærliggende eksempel: ’Mand ser fjernsyn’. Det er den 
umiddelbare sætning, og det er der ikke noget særlig meningsfuldt i. Vi har dog bare ændret 
lidt på paradigmeasken, så syntagmeaksen kommer til at hedde: ’Otman ser lotto.’ Dette 
medfører straks et dybere betydningslag, da der i lottoprogrammet ligger en masse 
konnotationer i forhold til den situation, som Otman befinder sig i, og derved skaber vi en ny 
og dybere betydning for syntagmet - at Otmans situation og hans fremtid, i nogen grad kan 
siges at være afhængig af tilfældighedernes udfald, om hvorvidt hans nummer bliver trukket 
ud, og han ”vinder” et opholdt i Danmark - akkurat som at vinde den store lottogevinst. 
Det kan siges, at vi i overvejende grad har arbejdet med meget almindelige syntagmer, som vi 
derefter har udbygget med nogle led af paradigmer for at give syntagmet en dybere mening. 
F.eks. da vi første gang klipper til indendørsbillederne dukker syntagmet ’En tom gang’ op, 
men ved at vi udbygger sætningen med, i følge Metz, et usynligt paradigmet - uhyggelig 
musik, bliver syntagmet til: ’En tom og uhyggelig gang’. Dette medfører straks, at seeren 
bliver nødt til at forholde sig til denne sætnings struktur og må herved forvente hvilken slags 
film, det er, der følger. Samme formular har vi brugt til sekvensen, hvor Otman går dukker op 
på marken og bevæger sig over den for derefter at forsvinde, inden han når ud af billedet. Her 
udvider vi syntagmet fra ’Mand går over mark’ til Otman dukker frem og forsvinder på en 
mark i et meget drømmeagtigt look. De paradigmer, vi her har tilført, udbygger altså 
betydningen af det ellers meget forståelige syntagme ’Mand går over mark’.  
 
Andre markante usynlige syntagmer, vi har inkluderet i vores film, er bl.a. brugen af fokus i 
køkkenbilledet, hvor vi benytter paradigmet til at vise, at Otman ikke er et helt medlem af 
virkeligheden. Næste eksempel er lyden af flyet, der til slut i interviewet langsomt stiger og 
kulminerer, da vi fader fra sort/hvid til farver. Dette usynlige paradigme skal betragtes som 
virkeligheden, der nærmer sig og river Otman tilbage til virkeligheden. Det sidste usynlige 
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paradigme vi her vil nævne, er det faktum, at publikum aldrig får den hele Otman at se. Enten 
er han ude af fokus, filmet fra ryggen eller beskåret således, at det er umuligt for seeren at 
danne sig et indtryk af Otman. Dette paradigme har til formål, på syntagmeaksen, at betegne 
Otman som et halvt menneske, der har svært ved at bryde igennem til virkeligheden. 
 
Brugen af usynlig og synlige paradigmer har vi kombineret i interviewsekvensen. I denne 
sekvens, hvor syntagmet her kan benævnes som ’Mand bliver interviewet’, opererer vi for det 
første med en ændring i den synlige paradigmeakse. Dette har vi gjort ved at indsætte et 
kornet og sort/hvid billede, der giver indtryk af en uklar og fragmenteret person. Endvidere 
har vi på den usynlige paradigmeakse benyttet os af en markant beskæring af Otmans ansigt 
med det formål at beskrive ham som et halvt menneske. Ydermere har vi på den synlige 
paradigmeaske indsat nogle at de interviewstykker, vi fandt relevante for at fortælle Otmans 
triste livshistorie. 
Herved udvikler syntagmet sig fra ’Mand bliver interviewet’ til ’Et fragmenteret menneske 
fortæller sin triste livshistorie.’ 
 
I Metz’ optik kan man også tale om selve filmens grammatik, disse kan også betegnes som de 
filmiske virkemidler. Vi har i flere sekvenser udbygget ikke kun syntagmet, men også den 
tilhørende grammatik. I billedet ’Mand kigger på fly’ har vi modificeret paradigmeaksen og 
indsat ’Otman ser sin frihed flyve væk’ - idet at flyet, i den kontekst vi har opstiller, bliver til 
Otmans håb om frihed. Men grammatikken har også en stor indflydelse på dette billede. Den 
store mængde af luft over Otman, en ændring i grammatikken, bliver brugt til at vise Otman 
som en lille brik. Verden/virkeligheden overvælder ham og presser ham ned. 
Endvidere kan dette klip og det tilhørende billede af sivene, der vejer i vinden, betegnes med 
metaforkategorien juxtaposition, hvor et element A står i kontrast til element B, og sammen 
danner de en ny betydning (Whittock 1990: 57). Disse to elementer er ofte repræsenteret ved 
to forskellige klip. Denne kategori er ofte blevet betragtet som den eneste form for 
filmmetafor, da man tidligere betragtede selv klipningen som metaforisk (Whittock 1990: 57). 
Flyet står for frihed og mulighed for at rejse væk, mens klippene til de sort/hvid siv skal 
betragtes som en mental mur hos Otman, der forhindre ham i at realisere sin drøm om frihed. 
Sivene er dog ikke helt solide, man kan ane en vej igennem dem, og over dem er himmelen 
synlig. Otman har ikke givet op endnu, man kan ane udvejen og fremtiden. 
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Denne udskiftning af paradigmer for at udbygge betydningen på syntagmeniveau går igen 
igennem hele vores film. Vores film kan på syntagmeniveau ses som sætningen: ”Portræt af 
en asylansøger.” Men da vi benytter os af en markant udskiftning på paradigmeniveauet, 
bliver denne fortælling dybere og mere nuanceret, og seeren får derved mulighed for at 
relatere sig emotionelt med Otman.  
 
Udover modificeringen af syntagmets betydning, har vi arbejdet med det, som Metz betegner 
som parallelsyntagme. Bl.a. er klippet fra Otmans udtalelse ”I am a deserter” til billedet af 
den tomme mark, hvor Otman dukker op og forsvinder igen, et parallelsyntagme. De to klip 
smitter af på hinanden, da de sammen giver et indtryk af et mand, der er alene og hjemløs i 
verden som konsekvens af det tidligere klip. Dette klip kan også betegnes med 
metaforkategorien juxtaposition (Whittock 1990: 57). Element B (den tomme mark) skal ses 
som en konsekvens af hans udtalelse om, at han er desertør (element A). Han er alene, uden 
hjemland og uden en egentlig eksistens. Et andet eksempel på vores brug af Metz’ 
parallelsyntagme er fra klippet af vores over-the-shoulder skud af Otman til det sort/hvide 
interview. Herigennem viser vi den tænkende Otman, og igennem klippet glider vi over i hans 
tanker og erindringer. 
 
En anden metafor kategori vi arbejder med i filmen er substition. Substitionsmetaforer 
omhandler element A, der erstatter element B (Whittock 1990: 54). Denne kategori af metafor 
benytter vi os af  under interviewet, hvor vi klipper fra Otmans triste interview til en cigaret 
der langsomt brænder ud. Dette kan tolkes således, at Otman, i interviewet, taler om sit liv og 
hans triste situation. Klippet til cigaretten bliver derved et metafor på hans liv, der langsomt 
brænder ud. Denne kategori går også igen i forbindelse med vandhanen. 
 
De to næste kategorier, vi her vil nævne, kan betegnes som underkategorier til 
substitionmetaforen, de er metonymet og synekdoken. Metonymet (Ab så derfor b) (Whittock 
1990: 59) er en detalje, der repræsenterer en ide eller et objekt – som f.eks. kronen, der 
repræsentere kongen eller det royale (Monaco 1977: 135). Vi har benyttet os af en 
metonymisk metafor i et af de billeder, der dukker op flere gang: Fjernsynet der viser lotto. 
Første gang vi ser dette, er billedet tomt med undtagelse af fjernsynet. Anden gang er Otman 
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til stede som seer af programmet. Dette har til formål, igennem brugen af lotto, metonymisk at 
sige, at denne lille del (lotto-udtrækningen) repræsenterer asylsystemets udtrækning af 
asylansøgernes numre. For synekdokens (A står for ABC) (Whittock 1990: 61) vedkommende 
er det en del, der repræsenterer helheden eller helheden, der repræsenterer delen – som for 
eksempel et nærbillede af marcherende fødder, der repræsenterer hele hæren (Monaco 1977: 
135). Vi har benyttet os af en synekdokisk metafor i det første billede, hvor vi åbner på en øde 
mark med kun en rød stole i billedet. Stolen, som kan siges at være en del af et hus eller 
lejlighed, står for helheden - et hjem. Herved viser vi igennem stolen, at Otmans hjem er 
midlertidig, mobil og uden rod i fortiden. Stolen står forladt i ingenmandsland, hvilket også er 
tilfældet for Otman.  
 
Til sidst vil vi med udgangspunkt i Ricoeurs teori omkring de levende og døde metaforer, 
opridse et par af vores metaforer, der falder inden for denne kategorisering. Vi vil starte med 
at fremstille de af vores metaforer, der kan betragtes som døde. Disse er billederne med 
vandhanen, cigaretten og flyet. I disse tilfælde kræver det ikke meget af seeren at tolke, at 
vandhanens løbende vand og cigarettens brænde tobak symboliserer livet, der løber ud og 
flyet som håbet - friheden der flyver væk. Dette var også, hvad vores fokusgruppe udtrykte. 
Denne reaktion opstår i kraft af, at metaforerne er leksikaliseret og for kendte – det er set så 
mange gange før, at det bliver kedeligt. Vi har dog medtaget disse for at inkorporere en 
variation i vores udvalg af metaforer. Vi vil betragte resten af vores metaforer som værende i 
den levende kategori, da de netop tilbyder en ny mening og ligger op til en ny 
fortolkningsproces hos seeren. De fremstiller noget, som ikke er set før. Denne nyskabelse 
kan have indflydelse på seernes forståelse for de pågældende metaforer og stiller krav til 
publikums fortolkningsevne. Men dette var en risici, vi var indforstået med for at kunne 
arbejde med emnets kompleksitet.   
 
Dette var en kort gennemgang af vores mest markante metaforer og de forhold, der gør sig 
gældende for dem. Vi vil i det efterfølgende afsnit konkludere på vores speciale. 
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Konklusion 
 
Vi har fortrinsvis benyttet os af Ricoeur og Metz for at redegøre for de dybere diskussioner 
omkring vores filmmetaforer. Den levende metafor er således søgt overført til filmsproget for 
at udtrykke vores intentioner med at vise ventetiden på et asylcenter igennem et overført 
billedsprog: Klaustrofobien, rodløsheden og Otmans fastlåste situation imellem fortid og 
fremtid er søgt integreret i billedernes langsommelige tempo og deres rækkefølge. Derved 
fremstiller vi ham som et ufuldstændigt og nærmest ikke-eksisterende menneske, som er 
fanget i asylcentrets tomme korridorer.  
 
Den levende metafor, som Ricoeur beskriver den, opstår i de tilfælde, når metaforen bliver sat 
ind i nye og anderledes sammenhænge, således at helt ny mening opstår på det syntagmatiske 
plan. Dette har vi søgt at gøre med vores billeder, men som vi allerede har redegjort for kan 
den sproglige og billedmæssige metafor ikke sammenlignes direkte. Den levende metafor 
ligger således i selve billedet med dets mange elementer: Lyd, lys, farve, etc. samt i 
rækkefølgen. Tilsammen danner elementerne og billederne et både adskilt og samlet 
metaforisk hele, som ifølge fokusgruppen i overvejende grad virker efter hensigten. Men det 
skal understreges, at det er uvist, hvorvidt og hvor meget de enkelte elementer bidrager til at 
fremkalde de intenderede følelser og stemninger. Metaforen er hele billedet, men 
fornemmelserne af Otmans situation kan meget vel stamme fra eksempelvis musikkens 
indflydelse, mens farverne, lyset og motivet betyder knap så meget.  
 
Flybilledet er åbenbart ikke levende, idet billedet synes for åbenlys ifølge flere af 
fokusgruppedeltagere. Billedet af den dryppende vandhanen virker også for oplagt. Dette er 
altså eksempler på, ifølge Ricoeur, døde metaforer. Et oplagt eksempel på en levende metafor 
er derimod sivbilledet, som vores fokusgruppedeltagere på den anden side mistolker eller bare 
ikke forstår. Heraf kan vi udlede at den levende metafor let kan gå hen og blive uforståelig, 
hvorved budskabet bare ikke trænger igennem. Omvendt bliver den døde metafor nærmest 
opfattet som plat og kedelig. Ricours levende metafor har altså visse begrænsninger.  
 
Markbilledet bliver også mistolket af de fleste og formår ikke at skabe den intenderede effekt. 
I det hele taget bliver udendørsbillederne ikke modtaget særligt godt af vores 
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fokusgruppedeltagere, som nærmest opfatter dem som irriterende påhæng uden mening. Flere 
nævner således, at udendørsbillederne burde have været skåret væk, idet de ikke i 
tilstrækkelig grad modsvarede indendørsbilledernes æstetik. Vi må ubetinget konkludere, at 
udendørsbillederne ikke virkede efter hensigten.  
 
Indendørsbillederne blev til gengæld rost, men som sagt svingede kritikken imellem 
æstetikken og det rent metaforiske. Flere påpeger indendørsbilledernes klaustrofobiske og 
golde ”institutionsagtige” stemning, mens andre nævner eksempelvis de flotte farver. Dette 
rejser en diskussion om billedernes metaforiske konnotationer og deres æstetik. Som en 
deltagerne siger, så kan man ikke forvente, at alle indlagte metaforiske værdier bliver opfattet 
under første visning, og få peger da også direkte på de intenderede effekter. Det er faktisk kun 
i de tilfælde, hvor der er tale om en død metafor, at der bliver tolket helt korrekt og ligetil. 
 
Det kunne have været interessant at grave lidt mere i deltagernes tolkninger af vores billeder. 
Umiddelbart bliver der kradset lidt i overfladen mht. de metaforiske værdier, som i det store 
og hele bliver udlagt i overensstemmelse med intentionerne: Den spøgelsesagtige, tomme 
venten bliver fornemmet og udtrykt af flere af vores deltagere i forbindelse med 
indendørsbillederne, og på dette punkt virker vores film til fulde.  Interviewet bliver også 
bemærket som fragmentarisk og overvejende dystert, analogt til Otmans indre univers og 
dermed vores hensigter. Denne del af filmen er også vellykket. Men det store spørgsmålstegn 
er stadig præcist hvad i billederne, der virker – musikken, farverne eller lyset? Metz’ 
filmsyntagme, som vi har anvendt for at forstå og definere billedmetaforen i forhold til den 
sproglige metafor, er på dette punkt ineffektivt, da det er alle billedets elementer eller måske 
rækken af billeder, som kan være afgørende for forståelsen. Ved den sproglige metafor er det 
dog mere enkelt at udpege det afgørende tegn, som får betydning for syntagmet. 
Billedmetaforen er straks mere kompliceret, og vi kan altså ikke på denne baggrund sige 
nøjagtig, hvad der virker og ikke virker. Vi kan blot konstatere, at store dele af filmens 
elementer virker efter hensigten. 
 
 86
Perspektivering 
 
Som vi har redegjort for i vores konklusion, virker flere af vores billedmetaforer faktisk efter 
hensigten, mens andre ikke gør. Den intenderede stemning opfattes og artikuleres 
grundlæggende af vores fokusgruppedeltagere, som udtrykker en oplevelse af klaustrofobi, 
stilstand, etc. Dog har vi også i konklusionen gjort opmærksom på, at vi ikke er i stand til at 
redegøre for præcist, hvorvidt vores billedmetaforer faktisk virker. Dette rejser en kæde af 
spørgsmål, som ville kunne danne grundlag for videre perspektiveringer. 
  
Flere af billedets paradigmer kan således siges at spille ind på den grundlæggende følelse, 
som derfor ikke nødvendigvis udelukkende beror på den metaforiske interaktion. De 
umiddelbare konnotationer, som knytter sig til metaforen kan derfor ikke verificeres i den 
forstand, at de nødvendigvis evokerer den intenderede fornemmelse. Billedmetaforen som 
sådan kan derfor siges at være udokumenteret som forskningsgenstand. Vi kan ikke med dette 
speciale fuldstændig slutte, at billedmetaforer virker erkendelses skabende, idet selve 
metaforen blot er en del af helet. Stemninger kan i lige så høj grad stamme fra eksempelvis 
lydsporet. Et interessant eksperiment kunne være at teste en film uden lyd på en fokusgruppe. 
Dette ville naturligvis kræve en montage uden interview, men udelukkende baseret på 
metaforiske billeder.    
 
Dertil kommer, at metaforen bygger på en intellektuel analyse af elementernes sammenhæng, 
som derved får ny mening. Hvorvidt og ikke mindst hvordan denne tilsyneladende logiske 
sammenkædning af betydningsindhold udvikler sig til en følelse er også et åbent spørgsmål, 
som ikke er blevet berørt. Logikken i et metaforisk betydningsindhold skulle i teorien udvikle 
sig til nye erkendelser, men dette er et uberørt spørgsmål. Det er stadig vores konklusion, at 
fokusgruppen har opsnappet de generelle stemninger. Hvorvidt disse beror på en analyse af 
vores metaforer, og i så fald hvorledes denne analyse har udviklet sig til følelser, er et åbent 
spørgsmål, som kræver en psyko-biologisk forklaring. Dette kunne gøres ved at gå langt 
tættere på fokusgruppedeltagerne i spørgsmål, der vedrører deres koncentrerede oplevelse af 
eksempelvis et enkelt billede - hevet ud af sammenhængen. Hvis en overvejende gruppe af 
deltagerne tilsyneladende danner de samme følelser på baggrund af den samme logiske 
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sammenhæng, er der yderligere grundlag for forskning i de indre processer imellem intellekt 
og følelse.  
Hertil skal knyttes en bemærkning til det socio-kulturelle perspektiv, som også kunne danne 
grundlag for et forskningsfelt. Hvordan ville repræsentanter fra andre kulturer, 
samfundsklasser etc. reagere på en billedmetafor? Spørgsmålet er, om repræsentanter fra 
andre egne af landet med andre baggrunde ville have udledt det samme betydningsindhold af 
vores billedmetaforer. Derudover, i et større perspektiv, er det slet ikke sikkert, at andre 
kulturkredse knytter de samme konnotationer til den enkelte billedmetafor. Er det 
overhovedet muligt at tale om en universel metaforisk værdi, eller er den levende metafor et 
udtryk for et fænomenologisk yderpunkt, som læner sig op ad det relative og derfor essentielt 
tomme? 
 
Slutteligt kunne det være interessant med en dokumentarfilm bygget op over samme 
hovedperson og livshistorie, dog i mere ordinær forstand med en grundlæggende lineær 
berettermodel og uddybende interviews. Hvordan ville fokusgruppens indtryk være af 
ventetiden på et asylcenter, stillet overfor vores filmeksperiment? Ville vi være i stand til at 
argumentere for billedmetaforens større erkendelsesskabende kraft og evne til at vække 
følelser hos fokusgruppen, eller viser det sig omvendt?  
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Bilag 
 
1) Interviewguide Otman 
 
Indledende spørgsmål 
 Hvor kommer du fra? 
 Hvor længe har du været i Danmark? 
 Er du alene eller har du din familie med? 
 Hvad er status på din ansøgning? 
 Hvad vil du gøre hvis du ikke får opholdstilladelse? 
Fremtidsdrømme 
 Hvad var dine forventninger da du/I søgt asyl i Danmark? 
  Hvorfor lige Danmark? (hænger sammen med Indtryk af Danmark) 
 Hvilke drømme/forventninger har du/I til fremtiden? 
Hverdagen i asylcenteret 
 Hvad laver du/I til hverdag her på centret? 
  Hvordan påvirker det dig? 
 Hvilke aktiviteter tilbydes der her? 
  Hvilke har du meldt dig til? 
   Hvorfor? / Hvorfor har du  ikke meldt dig til nogen aktiviteter? 
 Hvad ville du gerne lave om på? 
 Hvad ville gøre dit ophold her bedre? 
Ventetiden  
 Hvor længe har du ventet?  
 Hvad er det sværeste ved at vente her? 
  Hvordan påvirker det dig rent mentalt? 
 Hvordan er udsigten mht. en afgørelse? 
 Hvordan påvirker ventetiden dig? 
Indtryk af Danmark  
 Hvilke forestillinger har du om livet i Danmark? 
 Hvor meget kender du til det danske samfund? 
 Hvad tror du der venter ude på den anden side af hegnet? 
 Hvad vil du lave i Danmark hvis du får opholdstilladelse? 
Baggrund for flugten til Danmark 
 Hvorfor er du flygtet fra dit hjemland? 
 Har du stadigvæk familie i hjemlandet? 
 Hvem og hvor mange? 
 Hvad laver de? 
 Har du kontakt til dem? 
Konsekvenser ved hjemsendelse 
 Hvad ville der sker hvis du blev sendt hjem? 
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 Hvad frygter du mest? 
2) Interviewguide fokusgruppe 
 
Hvad synes I om filmen? 
 
Hvad handler den om? (budskabet – Ventetid!) 
 
Hvad er meningen med den?  
 
Tekniske virkemidler 
 
Hvad synes I om: 
Billederne 
  Lyden 
  Farverne 
  Redigeringen 
  Interviewet 
  Tempoet 
  Lyset 
  Strukturen 
  Kompositionen  
Musikken  
Hvordan påvirkede det jer?  
 
Hvad kunne gøre filmen bedre? 
Hvis I skulle se en film om ventetid, hvad skulle den indeholde? 
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3) Transskription af interview med fokusgruppe 
 
Umiddelbare kommentarer? 
 
A: Jeg synes der var meget flot sammenhæng mellem det langtrukne og det æstetiske. Jeg 
synes det var meget skarp isoleret omkring æstetisk fremstilling med et individ, som man ikke 
rigtig lærer at kende….så en rimelig stram vinkling – det fungerede ret fedt. 
 
B: Jeg synes også det var flot filmet mellem sort og hvid – altså hver gang vi ser interview så 
er det sort – hvis det er udenfor, så er det hvidt. Jeg tænkte lidt på….til sidst der hvor man ser 
ham gå ned ad gangen – ned mod et værelse ned i bunden….kunne der ikke være nogen facts? 
At der står et eller andet på skærmen hvor mange der bor hvor mange steder i Danmark…i 
flygtningelejre eller et eller andet? 
 
C: Jeg synes der var nogen rigtig gode ting der var filmet. Det generede dog utrolig 
meget…jeg tænker på sort/hvid og farve i starten…det var lidt irriterende, for der var ikke 
nogen bagvedliggende pointe, men jeg synes det kom rigtig godt tilbage, idet han lige 
pludselig blev i farve. En anden jeg havde lidt problemer med er udendørsbilledet. Han virker 
meget lukket i det her sted…altså 7 år i det her spild. Men udendørs sne og det store 
hvide…på en måde så er han fri der, så for mig var der lidt ubalance der. 
 
D: Jeg synes også filmen kom stærkt tilbage i forhold til, hvordan den startede. Jeg synes 
også, at den bare umiddelbart bare sætter en masse tanker i gang – den siger ikke så meget, 
netop fordi man ikke kender ham så godt. Man kommer bare ind et eller andet sted…og så får 
man dét at vide, og det sætter så nogle ting i gang, så man ligesom selv danner sig nogle ideer 
om det. 
 
E: Jeg synes man får en meget god stemning af, hvordan han må ha det…hvor man ikke får de 
der facts som man plejer at blive overlæsset med. Jeg synes måske introen…og der hvor han 
kigger mod flyet…om det måske skulle væk? Det er næsten for romantisk…det billede hvor 
han kan flyve væk….han er udenfor…han sidder og kigger men han kan alligevel ikke 
komme helt ud. De billeder er nok ikke nødvendige. 
 
C: Det var lidt for….det passer ikke så godt med det billede han tegner… 
 
D: Det er også fordi…det centrale…det sort/hvide det fungerer rigtig godt, men i forhold til 
billederne så er det som om, man sidder og leder efter noget, som billederne skal passe 
på…altså lidt for meget… 
 
B: Jeg tror også musikken til sidst….altså i starten synes jeg det var ret fedt, men hvor det 
bliver for svulstigt til sidst på én eller anden måde. 
 
D: Det er to meget forskellige stilarter…altså farvebillederne og så den måde han er filmet på. 
Men ikke at det er dårligt…det kan sagtens være i spil med hinanden. 
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A: Jeg synes egentlig…det var en meget fin overladenhed til billedernes egen fortælling. Jeg 
kan godt at se at symbolerne visse steder kommer lidt tydeligt frem, men vi beskæftiger os 
med en ret smal type film, som virkelig skal bære meget i kraft af sit billedsprog. Du har ikke 
nogen ramme. Du har kun det fænomen at han sidder og venter. Han sidder med en masse 
ting…man forlader ting … der er ikke nogen person omkring tingene. Tingene bliver sådan 
nogen objekter der næsten er forladt af mennesket, så pludselig er han der igen. Derfor har 
man måske også brug for nogen symboler, der kan vejlede os igennem…altså hvis man også 
tænker i lidt bredere publikum. 
 
D: Men netop fordi det hele ligesom….altså pointen bliver trukket frem til sidst…det hele 
kommer stærkt igen, så er det nemlig man sidder og tænker: så passer det hele ind i hak. Fordi 
der er en lang intro, hvor man ikke ved der kommer det der meget close-up sort/hvide 
interview. Jeg sidder hele tiden og søger efter symbol på dit og dat – og så er det ligesom at 
det falder i hak, når man har set filmen til ende. 
 
Er der en historie? 
 
C: Der er ikke så meget historie. Det er ikke sådan at han fortæller en historie…selvfølgelig 
får vi at vide hans livshistorie, men jeg oplever det mere som stemning. Stemning af at være 
lukket inde og at tiden står stille. Ikke 7 år til spilde og dét der og det hovedpine han 
beskriver. Det er sådan en stemning af hovedpine. Derfor har jeg det lidt svært med de 
udendørsbilleder, for det hvide og åbne og med sådan en streg…det forvirrede mig, fordi det 
andet er mere stemning af at være lukket inde og at være fastlåst uden der er nogen 
bevægelse. 
 
A: Det var ikke sådan at filmen ville fortælle en historie…det var manden der ville fortælle 
historien. Det var lidt sådan at han havde sin egen konkurrerende dagsorden hvor han ville ha 
sin egen historie frem, så han kunne forbedre sin sag. PÅ den måde får man et lille indblik i 
hvem han er…hvordan han er som person og hvad han hedder, og at han har det her store håb 
om at komme ind i landet. Men det er ikke sådan at man får en klar fornemmelse af hvilket 
land han kommer fra og at han er på vej her hen. Man får nogle små hints rundt omkring. 
 
Hvad med lydbilledet? 
 
D: Jeg lagde mærke til det lige fra starten. 
 
B: Det gjorde jeg også. Jeg synes det var meget dominerende – næsten for dominerende… 
 
C: Jeg havde også problemer med lyden i starten, men så snart de sort/hvide billeder kom på, 
så passede det godt på… 
 
D: Så glemte man det ligesom, for man var mere interesseret i billedet og i det han havde at 
fortælle i forhold til man havde i lydbilledet. 
 
E: Jeg synes det var mest dominerende der hvor han sidder og ser et eller andet fjernsyn igen, 
hvor man kan høre hvad de siger i fjernsynet….fordi det er helt vildt højt. Man får egentlig en 
stemning af at han sidder alene i lokalet, hvis man bare hører lotto… 
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B: Det var ligesom der var to dele….jeg kunne høre to stemninger i musikken. Det ene er 
sådan lidt ondt…som dét der var i starten…og så er der det mere sørgelige, som bliver spillet 
når man hører hans historie og i slutningen… 
 
D: Hvis man filmer på en gang på et flygtningecenter…altså hvis det bare var helt stille og 
ingen lyd som ligesom hjælper éns følelser…men der bare er helt stille…så siger det måske 
meget mere. Altså den rigtige lyd fra de forskellige rum, så man kan høre hvor man er….det 
giver mere at man bare får rumlyden i stedet for en underlægningslyd. 
 
A: Jeg sidder og tænker på….gad vide hvordan rumlyden havde været, for musikken var ret 
dominerende. Gad vide om der ikke havde været andre mennesker med andre aktiviteter, så 
man pludselig havde fået billedet af mange historier, der trænger sig på… 
 
E: Men det er meget fedt, for man kan godt høre vandet fra vandhanen… 
 
B:…og nogle ventilatorer der kører… 
 
E: Men i starten hvor man ser rummet, der havde jeg det bare sådan at….det her er en 
gyser…altså følelsesmæssigt er det skide uhyggeligt… 
 
C: Jeg synes også musikken var lidt for meget som musikvideoer for sørgelige ting…det 
skulle man måske skære lidt ned på… 
 
Kunne man forstille sig filmen helt uden musik? 
 
Alle i kor: Ja det kunne man godt… 
 
B: Det ville måske give lidt mere ubehag. Det at der er så lyddødt i lokalerne…det gør jo at 
man får den her stemning af hovedpine…at man kan høre ventilatoren køre og vandhanen 
dryppe. 
 
A: Men prøv at tænk på….det ville virkelig være hårdt som tilskuer at skulle sidde i lang tid 
og bare kigge på det der. Det kan være stærkt, men måske kunne det også blive for meget. 
 
C: Det virker bare som om at musikken trækker lidt for meget i ham, så måske en simpel ting 
som at skrue ned ville måske hjælpe. 
 
D: Det giver også lidt mere liv i billederne, hvis man hører den rigtige lyd…at den så skifter 
fra en udendørslyd til lige pludselig en indendørslyd…det giver noget mere stemning i 
billederne, samtidig med at når det bare er den samme musik som kører, så sidder man netop 
og leder….hvad søren kunne det her billede symbolisere, hvorimod det måske virker mere 
oprigtigt på den anden måde. 
 
B: Der var nogle enkelte steder hvor musikken helt slukker….phew! 
 
D: Ja det var et meget godt virkemiddel… 
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B:…hvor det bliver helt hvidt og så går man over til hans interview…det fungerede rigtig 
godt, da musikken døde helt hen. 
 
Billedkompositioner 
 
C: Nu læser jeg jo film og medievidenskab…det første stykke tid undrede jeg mig over at I 
ikke havde nogen virkemidler…at der kun var én indstilling…der var ikke nogen zoom eller 
skæve kameravinkler…det kom lidt til sidst. Men jeg tænkte på: er det med vilje? Det 
undrede jeg mig lidt over. Som sagt de hvide udendørsbilleder generer mig stadigvæk, men 
ellers var der et genialt billede…til sidst i det sort/hvide, hvor kameraet zoomer lidt ind og 
drejer, så man kan se hans ene side…man venter bare at han ligesom falder 
sammen…ligesom krakelerer og bliver til støv…det var rigtig flot. På et tidspunkt….også i 
det sort/hvide…der var for meget af hans næse…kunne det ikke være øjne eller noget andet? 
Det at man ikke kan se hans øjne…er det et virkemiddel, fordi vi kan ikke kunne genkende 
ham? Skulle han være mystisk, for man kunne ikke se mennesket bag ham…altså ligesom når 
man anonymiserer mennesker. 
 
D: Jeg synes også den måde det er filmet på omkring ham…det virker rigtig godt at det er så 
tæt på…at kameraet det meste af tiden er stille, og så gør det ikke noget han bevæger sig, 
sådan skal det være. Men på et tidspunkt så begynder det sådan lidt….altså så filmer man kun 
hans hånd, og så får man et meget bedre indtryk af ham…man kommer tættere på manden. 
For hænder siger også utrolig meget om mennesker…og ikke kun at han ryger cigaretten, men 
også det at man kan se hans negle…jeg kunne lide det at man kunne se forskellige dele af 
hans krop. Det gør ikke noget, at det ikke er hans mund man kan se….det gør ikke noget man 
ser hans hænder, men han taler. 
 
C: Det var så afgjort nogle af de flotteste billeder…hans hænder….det var helt vildt flot… 
 
A: Jeg sad og tænkte på ”Det perfekte menneske” – med sterilliserede rammer…der var tænkt 
over tingene…lyset faldt på en bestem måde. Jeg synes også at den pointe at ting blev filmet 
uden mennesker, det giver et meget stærkt visuelt symbol, som fungerede ret flot. De der 
meget lyse flader, som bare emmede af institution… 
 
B: Jeg synes helt klart, at indedørsbillederne fungerede bedre. De var mere æstetiske sat op. 
Det er sikkert også mere svært at filme udendørs…specielt i starten hvor man i starten ser en 
rød stol, og hvor han går hen til stolen…der mangler noget nært. Det var for langt væk fra 
stolen. Det var ikke helt så flot som indendørsbillederne, for de var rigtig rigtig gode… 
 
D: Ja det var lidt svært at se at det var en stol… 
 
E: Jeg kan ikke helt finde ud af hvad jeg synes om slutningen, der hvor det zoomer ind frem 
og tilbage på ham. Det skal jo vise at han er svær at få i fokus, men jeg opfatter det 
umiddelbart som om man ikke lige kan finde ham i søgeren, og så kommer filmholdet mere 
tydeligt frem, og det havde jeg slet ikke tænkt på før, fordi det bare er så betagende og man er 
draget af hans historie. Det distraherer mig lige pludselig, at jeg kan mærke, at der er én der 
sidder og zoomer i stedet for han bare blev helt uskarp…f.eks. så var det et meget tydeligt 
billede på….er han der eller er han der ikke? Ellers synes jeg også det er skide flot der hvor 
han sidder ved fjernsynet…det er jeg helt vild med…og at der er filmet langt fra hvor han 
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sidder og ryger…hvor man ser forgrunden. Det siger utrolig meget om det sted…tiden står 
stille derinde. 
 
D: Jeg synes det var en god slutning…at man kunne høre: ”Thank you, Otman!” Det synes 
jeg var godt. Man havde været så opslugt af den historie, men at han faktisk har siddet og 
fortalt den til jer…og han var glad. Man kunne også fornemme, at I ikke bare var taget derud, 
men altså kender ham lidt på forhånd… 
 
C: …også fordi han ikke er skuespiller – han er ikke kunstig, han er en rigtig person. 
 
A: Men det er lidt et brud på fortællingen og det æstetiske…pludselig bliver vi afbrudt meget 
abrupt. Det bryder jeg mig ikke så meget om. Pludselig skal vi til at forholde os til ham som 
menneske på en hel anden måde end som fænomen…at det er ventetid. Så begynder jeg 
måske at mangle nogle informationer. 
 
D: Jeg synes netop at alle billederne…han taler lidt i øst og lidt i vest, og man selv dannet sig 
nogle forskellige billeder, og man lægger to og to sammen…og der synes jeg egentlig at det 
passer meget godt, at der kommer det brud til sidst… 
 
A: Men hvorfor skal vi vide at han er Otman? 
 
C: Så har den sådan begge ting i sig. Det er sådan en æstetisk oplevelse. Vi får nogle følelser 
om hovedpine og indelukkethed…sådan nogle generelle ting…og så lige pludselig bliver han 
til et rigtigt menneske…det er sådan et dobbelt ærinde filmen har. Både at vække følelser men 
samtidig fortælle, at det er følelser der hører til et rigtigt menneske. Indtil man hopper ud i 
virkelighed til sidst, kunne man ligeså godt ha den fornemmelse, at han var skuespiller….også 
fordi man ikke har set hans øjne så meget. 
 
A: Jeg synes man forsømmer den side af det, at det her er et menneske med liv…den historie 
får vi ikke så meget ud af. Man ser momenter af den, men jeg mener den skal udfoldes. 
 
B: Man savner måske nogle generelle informationer…men måske er det også fordi man er 
vant til at få det at vide i et sådan program. Hvis man har set noget i tv om flygtninge, så 
kommer der nogle generelle problemstillinger… 
 
A: Hvis den historie skulle stå stærkt, så skulle vi være meget tættere på personen…vi skulle 
ha haft mange flere facts. Hvad er han eksempel på? Er han et udtryk for en generel trend, 
som vi bare har kørt igennem i Danmark i 7-8 år, og dén historie har al mulig grund til at 
blive fortalt. Det er supervigtigt, men jeg synes ikke det er ærindet der ligger filmen…derfor 
er det også fint nok, at man skærer det væk. 
 
Hvordan er strukturen? Er der nogen overhovedet? 
 
A: Ja det synes jeg. 
 
C: Jeg synes den kommer til sidst. Jeg var lidt irriteret på introen. Den forsøgte at få mig til at 
tænke i nogle metaforer, som jeg måske ikke lige havde lyst til at tænke. Det ligner ikke en 
rigtig berettermodel, for man får ikke hovedpersonen præsenteret med det samme og heller 
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ikke problemet. Det kommer snigende. Introen forsøgte at få mig til at føle noget, uden at 
fortælle hvorfor og hvad. 
 
D: Det vil jeg også godt tilslutte mig. 
 
C: … nu har du en hel masse billeder, men jeg forstår ikke hvad jeg skal føle og hvorfor. Men 
den kommer tilbage, og det oplever jeg tit med mange dokumentarfilm….jeg vil gerne ind i 
oplevelsen i stedet for at sidde og vente…jeg følte jeg ventede lidt for lang tid. 
 
A: Men pointen at vente…du sidder og venter….det bliver sådan en metakommentar… 
C: Hehe ja det kan godt være at det er godt… 
 
D: Netop den lange intro…de her symboler…hvorfor fisker de efter det? Men det siger jo 
også noget om mig og den måde vi er blevet skolet på. Jeg sad og kiggede lidt på tiden i 
starten…så er der gået 2 minutter… 
 
A: Det er helt klart ikke den klassiske fortællerskabelon som en lettilgængelig dokumentar. 
Men ville det stå stærkere, hvis introen slet ikke havde været med, fordi udendørsbilledet er så 
svært tilgængeligt i forhold til resten af filmen, som hænger lidt og svæver. 
 
D: Det starter med at der står ”Seven years of my life” – og så puf er der bare et stort åbent 
landskab hvor man næsten ikke kan se der er en stol…man ved ikke rigtig hvad det er. 
 
C: Jeg tænkte på ”Syv år i Tibet”. Titlen i sig selv ville ikke gøre det, men titlen sammen med 
et stort landskab, så kobler det sammen, og det er måske lidt uheldigt, for jeg tror ikke det er 
meningen, at det kobles på den måde. 
 
Forholdet mellem sort/hvid og farver 
 
B: Det fungerer fint. 
 
C: Sort/hvid signalerer altid et bevidst valg. Farver er mere ubevidst, hvor sort/hvid er mere et 
æstetisk valg, og det fungerer fint. Jeg synes det er godt at filmen har et dobbelt ærinde og 
sætter sig mellem det æstetiske og det virkelige. 
 
Var overgangene påfaldende? 
 
D: Nej ikke efter det andet klip…så tænkte man ikke over det mere. 
 
A: Jeg synes det var meget påfaldende første gang, men det var helt rimeligt. Det var ligesom 
en kontrast i hans personlige fortælling. 
 
B: Hver gang det var sort/hvid det var når man hørte hans historie. Det fattede man med det 
samme. 
 
D: Jeg synes overhovedet ikke det var forstyrrende. 
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E: Jeg synes der var et skel mellem de udendørsoptagelser og de indendørs…der var skruet op 
for kontrasterne og var helt billedsmukt. Dem udenfor var mere virkelige og realistiske 
optagelser. Jeg føler jeg har set 3 forskellige filmsprog. 
 
D: Men det er jo bare også noget andet at filme udenfor? 
 
E: Men altså det er meget iscenesat indendørs…det er det også udendørs men der er det meget 
naturalistisk, hvor det andet er så enkelt…det er nogle metaforer man vil fortælle. Det andet er 
lidt forstyrrende. Så skulle der være skruet lidt op, så det også var super iscenesat, så det var 
samme sprog. 
 
D: Men det hele er jo også bare tydeligt, når det er udenfor. Der er ikke så meget perspektiv i 
forhold til indendørs-billederne – f. eks. hvor du har håndvasken i forgrunden og det andet i 
baggrunden. 
 
B: Udendørsbillederne er på en måde meget 2-dimensionelle. 
 
C: Det er også fordi det er så stort. Det eneste udendørsbillede, som jeg havde det okay med 
var korn-billederne. 
 
E: Ja det var skide flot. 
 
C: Fordi det gik tæt på, der var stor struktur i billedet i stedet for et kæmpe stort rum. Der var 
ingen afgrænsning. 
 
E: Det kan også være fordi, at vejret er ikke supergodt…der var ingen klar himmel. Altså 
indendørsbillederne lokker mere, fordi der er et skærende lys ind i lokalerne. Det andet er der 
bare en grumset himmel, han kigger op på med et fly. Hvis det var med knaldblå himmel og 
solen skinnede og det hele bare er energi og man har lyst til at komme ud….ville det være 
endnu stærkere. 
 
C: Jeg fattede slet ikke at det var ham. Jeg har ikke lavet den kobling, at det var ham der gik 
udendørs. Det passer slet ikke med det, at han var indenfor og lukket inde i 7 år. Jeg opfatter 
bare, at det er tilfældig person der går i sneen. 
 
Var der nogen overførte betydninger? 
 
C: På et tidspunkt med vodkaflasken…det virkede som om han gerne ville fremstå mere 
dramatisk end han egentlig var. Derfor tænkte jeg at det måske var en skuespiller, men så kom 
det meget stærkt frem at han var en ægte person. 
 
A: Vi har snakket om flyveren. Måske var det lidt for markant som et symbol på at rejse 
væk… 
 
B: …Og hvor han går ud mod døren til sidst… 
 
A: …og de lange tomme gange i institutionen…fladerne på bordet som er helt over-oplyste… 
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E: Det med cigaretten i hånden viser næsten en sårbarhed. Der kommer man tæt på ham… 
 
D: Det forstærker hele billedet…altså virkemidlerne med vandhanen og cigaretten…der 
tænker jeg: dér fik den hele armen. Nu er der næsten tårer i øjnene… 
 
A: Nu sidder vi og venter…og vi venter i lang tid…og der sker ikke noget. Lottotallene var 
også gode. 
 
D: Ja den er nemlig også rigtig god. Jeg sad og tænkte: nu klipper de….nej nu klipper de…og 
det gjorde de bare ikke. 
 
B: Det fungerer ret god der hvor I sætter ham ind ved bordet og så fjerner ham igen. Det er ret 
fedt at den fader ind og ud. 
 
A: Men det er sjovt. Nu sidder man bagefter og tænker, at der var godt nok mange symboler 
og overførte betydninger undervejs, men det er lidt svært at sætte finger på hvor og hvad, de 
udtrykker. 
 
C: Ja det er kun de tydelige, der virkelig skærer i øjnene. De andre kan lige gå til grænsen, 
men så heller ikke mere. I stedet for at råbe op som symbol, så skaber det bare en stemning. 
En stemning af en lille smule klaustrofobi. 
 
B: Jeg føler, at han var på nippet til at begå selvmord til sidst, når man ser ham gå ud i det 
hvide lys. 
 
D: Men fordi vi ikke kommer tættere på, kan vi sagtens drikke et glas vin og sove trygt i nat. 
Men jeg tænkte også på, hvor mange I har interviewet ham, og hvorfor I lige præcis har valgt 
dét der ud. Det er jo kun nogle specifikke ting, man hører om ham – det er jo ikke så meget. 
Det er jo bare…klip…og så fortæller han noget nyt, som vi bare kommer lige ind i. Det er 
ikke bare én lang køre…det er meget plukket, og det er jo også et virkemiddel, fordi I har 
valgt hvad det er vi skal føle. 
 
E: Man får jo heller ikke en decideret forklaring på, hvorfor han er taget herop…altså han 
desertør, men vi ved ikke hvorfor. 
 
C: Jeg opfatter det ikke så meget som en politisk flygtninge-historie, men mere en historie om 
spildt tid. Man kan miste sit job og sidde 7 år på dagpenge, og den stemning af liv, der ikke 
blev til noget…det er mere end bare en flytninge-historie. 
 
A: Helt sikkert. Det er hårdt med ventetid, men der er også noget smukt i den – det er også det 
billedfladen ligesom viser. Selvom det er på randen af vanvid, så er der også et æstetisk præg 
over det…på en hård måde. Jeg synes også godt, det kunne være en anden historie – her har 
du virkelig et afgørende sted i livet, hvor der skal ske noget. Du kan ikke komme til det punkt, 
hvor beslutningen bliver truffet. Det er et uafgjort livsvalg, der bare er der lige foran dig hele 
tiden. Der var også et skarp billede, hvor han ligesom kigger ud af vinduet, hvor jeg tænkte: 
hold kæft det må da være enerverende…du kan se virkeligheden 2 meter uden for vinduet, og 
du kan ikke gøre noget som helst ved det. Dén situation tror jeg man også kunne genfinde i 
andre steder i samfundet. 
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C: Det har også noget at gøre med hans personlighed – han er en melankolsk person. Man ved 
ikke årsagen…det kan godt være han har været udsat for tortur og aldrig ville blive et normalt 
menneske. Men det at han venter…og ikke får sig en hobby…eller finder en kæreste på nettet. 
Han handler ikke på nogen måde, og det kan der være mange årsager til. Men det at man 
bruger hele sit liv på at vente…sådan ser jeg. 
 
D: Det er fordi, han ikke har nogle andre muligheder end at vente. Fordi han kan ikke gå 
tilbage, og han kan ikke komme ud i det danske samfund. Han må ikke blive sendt tilbage af 
det danske samfund…og har han ikke nogen position i det danske. 
 
Redigering. Hvad synes I om tempoet? 
 
B: Lige i starten synes jeg det var for langsomt. 
D: Vi kan godt blive enige om, at det var et rimeligt langsomt tempo i hele filmen. 
 
A: Men blev det ved med at være sådan? Man vænnede sig i hvert fald til det… 
 
B: Udendørsscenerne hvor han går hen til stolen, synes jeg var lidt for langt. Jeg blev til 
utålmodig, og kunne ikke rigtig se meningen med den stol og ham…og det forstår jeg heller 
ikke helt endnu. Jeg synes ikke det var så nødvendigt – måske kunne man vælge noget andet. 
Men ellers var det indendørs ret fedt. Gode længder. 
 
D: Altså man når aldrig sådan helt at blive træt af, at man tænker: Kom nu! Klip! Man når at 
reflektere…om det så er positivt eller lidt irriterende nogle gange… 
 
C: I starten var jeg irriteret. Hvad er det? Fortæl lige hurtigt, hvad pointen er. Hvad handler 
det om? Og det kan godt være en meget god idé…netop at vi venter og bliver irriteret på at 
vente…at vi får den følelse, som du nævner…at det er en meta-ting…at jeg bliver skide 
irriteret over at vente, og så handler filmen om at vente. 
 
A: Var tempoet hurtigere, når vi var inde på ham? Det synes jeg lidt min oplevelse var. Det 
kan godt være fordi, han sad og rykkede sig. Der var i hvert fald en ændring i klipningen, der 
hvor han siger: bang! Og så får vi lige et par sekunder med helt sort. Det virkede som om der 
kom lidt tempo ind der…eller en intensitet. 
 
D: Ja det var helt klart et brud i forhold til det langsomme. 
 
B: Jeg tror også musikken gjorde, at man på en eller anden måde ikke følte at de still-billeder 
var så lange, som de måske sikkert egentligt er. Jeg tro helt klart, at hvis man fjernede 
musikken, så ville det føles meget længere. Musikken var meget dominerende. 
 
E: Men introen var lang. Det kræver noget af billedet, hvis det skal være langt - at man har 
lyst til at afsøge billedet. Hvis stolen var filmet tættere på. 
 
D: Men det sjove er, at når der ikke sker noget i billederne, så er det at hjernen arbejder. Den 
arbejder ikke, når der bare kører en masse billeder…klik klip klip. Man begynder jo at 
reflektere, når det går langsomt. 
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B: Så skal det bare være tydeligere, hvad der er på billedet. Her var det ikke så tydeligt, man 
skulle gætte sig lidt frem. 
 
A: Eller måske var motivet bare ikke så interessant? 
 
C: Motivet kunne godt gå hen og blive interessant, hvis der ikke var nogen stol, og der ikke 
kom nogen mand, så kunne man virkelig tænke: hvorfor sidder jeg og kigger på det. Men når 
det er lidt midt imellem, så er det hverken det ene eller andet. 
 
Overgangen mellem de enkelte billeder. Sprang der noget i øjnene? 
 
C: Ja på et tidspunkt var der et mærkeligt klip, som ikke passede sammen. Jeg kan ikke lige 
huske hvad det var konkret. 
 
D: Det allerførste klip fra ude til inde, der er man lige lidt desorienteret – hvad handler det her 
egentlig om? Så fortsætter man så lidt inde og så pludseligt fornemmer man allerede på det 
andet billedet, hvad det er vi har med at gøre. 
 
B: Jeg tror det var der, hvor man ser det der korn. Der tænkte jeg: hvorfor fanden kom det 
der? 
 
A: Hmm – men det var et flot billede. 
 
B: Ja det var superflot…men jeg forventede det ikke. 
 
E: Introen lægger op til noget følelsesmæssigt. Jeg kunne godt mærke i starten lidt ubehag, 
hvor der går så lang tid, og man leder næsten efter 5 fejl. Og så går den hen til, at man ånder 
lettet op, når man ser den der skærm – det er et lidt sjovt billede. Så kommer man hen i det 
der køkken, som er helt vildt uhyggeligt – man er helt knuget indeni. Man kan ikke helt finde 
ud af, hvad det er man skal i gang med at se. Hvilken følelse skal man have frem? 
 
D: Jeg sidder også hele tiden og minder mig selv om, hvad filmen nu hedder. Nå ja det er ”7 
år af mit liv”. Hvilken relation har det lige præcis til det her billede? Eller til billedrækken? 
Man er lidt forvirret, fordi man søger efter sammenhæng i introen. 
 
E: Skulle der måske i starten have været noget, der lidt mere forklarede det her univers? 
Måske skulle det første billede være endnu mere tydeligt. 
 
D: Ja jeg kunne godt bruge, at det første billede var lidt mere tydeligt. 
 
C: Jeg kunne godt bruge en anden titel, der overhovedet ikke fortalte noget om de her 7 år. 
Det kommer frem til sidst i filmen, hvor han fortæller at det faktisk varede i 7 år, så på en 
måde har jeg ikke brug for at få det at vide fra starten af. 
 
A: Men nogle af klippene mellem udenfor og indenfor virkede lidt mærkeligt nogle gange. 
Igen noget med at, opsætningen var meget forskellig. Det blev lidt søgt eller bare lidt 
malplaceret. Det kan være det var anderledes, hvis lyssætningen havde været lidt anderledes. 
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E: Det er i hvert fald mere lokkende, når det er indendørs. 
 
C: Udendørs var det alt for åbent… 
 
A: Men det kan også være fint som illustration af noget tomrum, men det var bare sådan helt 
hvidt. Der manglede måske noget skygge eller noget kontrast. 
 
Interviewet – fungerer det? 
 
A: Jeg synes det fungerer ret godt. Jeg synes egentlig ikke man oplever at det er et interview 
før til aller sidst. Personligt havde jeg gerne været foruden at vi fik den relation. Pludselig ser 
man også jeres rolle. Det bliver sådan at man skal sætte sig et sted i relationen frem for i 
stedet at forholde sig til det mere overordnede fænomen i at vente, som er uafklaret. 
 
C: Jeg synes heller ikke man opfatter det som interview. Kun til sidst. Personligt kan jeg godt 
lide sådan nogle genrebrud, hvor man tror man har noget – og så har man noget andet. 
 
D: Det generer heller ikke mig - det til sidst. Men sæt nu at han ikke havde talt, men at man 
bare havde klippet ham i forskellige situationer, hvor man måske sidder i baggrunden og ryger 
en cigaret og man kan se vandhanen der drypper – så havde man fået samme fornemmelse. 
 
C: Der er en ting der undrer mig lidt. Du kalder ham med hans efternavn? Eller er det hans 
fornavn? I siger: tak Otman. Det virker lidt mærkeligt. Hvis det var mig, så ville jeg på credits 
bytte hans navne om. Når det står tydeligt i efterteksten, at det var hans efternavn, så tager det 
lidt toppen af illusionen, at det var et fortroligt interview. Måske skulle der bare stå Otman. 
Det havde passet godt til historien. 
 
Er de informationer han kommer med relevante? 
 
A: Jeg synes det er svært at se hvad alternativet er. Det der fungerer rigtig godt for mig, at 
man starter et fortroligt sted – altså man har en fornemmelse af, at man ikke behøver den der 
formelle introduktion – såsom ”Jeg hedder…” ”Jeg er så og så gammel”. ”Jeg kommer fra…” 
Man får bare fortællingen af oplevelsen af at være der, hvor han er. 
 
E: Jeg kunne også godt lide, at det ikke var så kronologisk – at man bare bliver zoomet ind og 
så zoomet ud. Han er der, men han kunne ligeså godt være en anden, der fortæller hans 
historie…at det ikke er ham der fylder meget, men at man bare får et indtryk af hvordan det er 
at være asylansøger, uden at det bliver for sørgeligt. Det kunne jeg godt lide. Jeg synes også 
det var nogle spøjse ting…altså det der med….hvad sker der hvis jeg dør? Der kommer nogle 
andre ting på bordet, som er rigtig godt…man kan sætte sig i hans sted. 
 
D: Jeg synes ikke det var så spøjst…det var mere en understregning af, at den her mere er 
godt drevet langt ud. Man får at vide at han ikke er særlig gammel…og så sidder han og siger: 
Hvad sker der hvis jeg dør? Jeg kender ingen mennesker i Danmark, og hvor fanden skal jeg 
begraves? 
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C: Først havde jeg en modvilje mod ham fordi han var lidt en dramaqueen. Sådan følte jeg 
lidt, fordi jeg heller ikke helt fattede at han var asylsøger. For mig kunne han ligeså godt være 
skuespiller, fordi jeg blev suget ind i det æstetiske. Men netop dér hvor han snakker om hvor 
han vil begraves, så fik jeg pludselig en anden følelse for ham…altså ægte følelser, og jeg 
begyndte at tro på hans grusomme fortællinger om hvordan han ikke kan sove. 
 
D: Dét der med at det er et interview…det kan man godt mærke. Jeg fornemmede det ét sted, 
hvor jeg kunne mærke, at han ikke bare var en person, som var hyret til at komme og fortælle 
sin historie…men at han fortalte den til jer…han siger: Hvad gør man så? Og det er næsten 
sådan at jeg kunne høre én af jer sige: ”hmmm”.  
 
A: Jeg synes ikke de der udklip var markante. Det fungerede sgu meget godt…der var nogle 
pauser der var skåret væk, men det er godt man får nogle små collager af historien. 
 
E: Der til sidst hvor han egentligt også går hen og bliver i farver, er han ikke så dramatisk. 
Der bliver han meget ærlig igen…han er bare en sølle fyr, som har siddet og åbnet op for, 
hvordan han egentlig har det. Det er nogle ret dramatiske ting han egentlig siger. 
D: Det der også gør det interessant i interviewet er at man ikke får for meget forærende. At 
man så for det i forhold til nogle billeder, det er så hvad det er, men i hans historie der får man 
ikke for meget forærende…man får selv lov til at ”bridge” – det kan man jo godt som 
menneske, og det er dét som gør det interessant – at man kan holde ud at se det i forhold til 
noget andet, som tit bliver lidt for meget foræret. 
 
Mht. til billedmetaforerne. Er der noget I har lagt mærke til? 
 
C: Altså jeg havde lidt modvilje mod at blive ført hen til metaforer, for det er altid så 
irriterende, jeg har ikke lyst til at….du har lavet en metafor for mig og dét skal jeg føle på en 
bestemt måde. I den lange intro fik man ikke i starten at vide, hvad det var for nogle metaforer 
vi skal føle for hvad. Den der måske var lidt for meget, men passede godt til mig, den var den 
hvor han til sidst går ud i lyset. Dør han? Eller er han død? Den var lidt tydelig for mig, men 
den var okay, mens andre var lidt irriterende for jeg skulle tolke dem, men jeg vidste ikke 
hvorfor og i hvilken retning. 
 
D: Sådan havde jeg det også i introen. Der havde jeg svært ved at finde ud af, hvad jeg skulle 
føle. Det er da klart, at når man ser nogle af de billeder, så tænker man åbent landskab i 
starten, men hvad skal det sættes i forbindelse med? Det eneste jeg havde at forholde mig til 
var ”Seven years of my life”. Så var der den….vi har nu hørt noget om hans liv…og så klip 
tilbage til lotto…nu er det sidste chance, hvis man skal få superchancen. Man sidder og 
tænker: vinder han mon i lotto og får han det liv han gerne vil ha? Det hele er bare nogle 
kugler, der bliver kørt rundt, og så er man måske heldig at man bliver trukket ud. Men hele 
introen kan jeg ikke lige svare på, om der var metaforer. 
 
A: Der var da i starten hvor man ser ham…og så er der klippet væk og så ser man et nyt sted, 
så man ligesom får en spøgelsesagtig association….understeget med lyset. 
 
B: … og tiden der går med vandhanen… 
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A: Ja man kan ikke rigtig se ham…han er helt sløret og optræder forskellige steder i rummet 
men rummet er det samme. Men nu er det også svært at huske alle metaforer, når man kun har 
set filmen én gang. 
 
C: Man behøver heller ikke altid at skabe nogle metaforer, men bare skabe en stemning. Man 
behøver ikke at tolke alt til bunds. Det kan være nok i sig selv, at det bare giver stemning. 
 
A: Kornbilledet var svært at tyde…jeg fik mere fornemmelsen af frihed. 
 
B: Ja sådan havde jeg det også…at det netop var noget med frihed. Hver gang man ser et 
udendørsbillede, så tror man det er det. Hvis filmen havde startet med 
indendørsbilleder…men det er bare en tanke. 
 
Relationen mellem farve og sort/hvid – har I tænkt mere over det? 
 
B: Altså man kunne se hvor hærget han egentlig så ud, så man endelig så det i farver. 
 
D: Man kan godt se, at når farvebillederne er lidt mere flydende, så er det sort/hvide meget 
mere konkret, fordi det bliver formuleret. 
B: Det virker også hårdere når det er sort/hvid. 
 
A: Det trækker også tilskueren lidt væk fra ham som person, man forholder sig mere til en 
historie, som bliver fortalt. 
 
E: Jeg synes det var fedt med de indendørsbilleder, som skal vise en stemning af, at det er 
ubehageligt at være derinde – de var utrolig indtagende og stemningsfulde…og op med 
farverne…og sollys…og samtidig kan man få en form for ubehag. Man har ikke lyst til at 
være der for lang tid i det rum – det er en ret flot balance at få ind, hvor I netop kunne ha’ 
skruet ned eller valgt en dag hvor det var dårligt vejr. 
 
B: Under interviewet virkede det lidt som et interview man ser i en reklame for Amnesty 
International. 
 
D: Ja det kunne de sort/hvide billeder godt ha været…og kameraføringen i forhold til det 
andet. Farvebillederne rammer de sort/hvide ind…hvis man kan sige det sådan. Men de er 
ikke lige så hårde som de sort/hvide – der er mere afstand. 
 
Men I siger at der er større distance i det sort/hvide? 
 
C: Ja det gør der fordi det er mere æstetisk i forhold til det, at han bare sidder og fortæller. 
Her træder det æstetiske ind og ligesom fjerner noget fra ham og hans historie. 
 
A: Jeg synes også at billedsiden…at det netop er skåret så skarpt…at man kun får et indtryk 
af hans ansigt…man fulgte ikke øjnene intenst – eller ser ham falde sammen. Man får et 
afgrænset indtryk af  at der sker noget…at der er noget på spil, men kan ikke sætte fingeren 
præcist på, hvad det er. 
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C: Jeg havde også association til en slags ”FBI-files” eller noget, hvor han sidder og fortæller 
– man skal ikke kunne genkende ham bagefter… 
 
E: …og det gør jo, at man automatisk spidser ører, fordi man gerne vil finde ud af hvem han 
er. Man lytter meget til det han siger. 
 
Synes I æstetikken overtoner historien – tager den opmærksomheden for det der er vigtigt? 
 
A: Men det er igen den diskussion med….er det her et æstetisk projekt hvor man beskriver et 
generelt fænomen eller er det en personlig historie, hvor vi skal ha at vide, hvor han kommer 
fra og hvor vil han hen? Jeg oplever helt klart filmen som det første…og hver gang der er lidt 
afvigelser fra det, så bliver jeg lidt irriteret. Hvorfor ikke bare holde sig til fænomenet? Vi får 
alligevel ikke at vide…vi kender ikke hans historie. Jeg tænker lidt på en Hitchcock-agtig 
version af ”Det perfekte menneske” af Jørgen Leth med nogle virkelig smukke rammer i 
kamarevinklerne med et her hårdtslående fænomen af det at vente. 
 
C: Når man taler om genrer dokumentar, så er denne film i den æstetiske. For mig virker det 
som et bevidst valg fra jeres side at bryde genre-kontrakten til sidst, hvor han går i farver og 
bliver til en anden film. Men hele filmen oplever jeg som en bestemt type af dokumentar, som 
er æstetisk. 
 
D: Det gør jeg også. Jeg sidder og tænker på, at det også kunne ha været en foto-serie. Det 
siger ofte meget mere…det behøver jo ikke være facts, facts og facts. Nogle laver jo film, 
fordi de gerne vil påvirke én til at ha en bestemt mening. Den her fortæller ligeså meget, og 
det er dét der gør den interessant. 
 
Hvornår går det op for jer hvad den handler om? 
 
B: For mit vedkommende, er det ved de første billeder, hvor han sidder inde i køkkenet…med 
et rundt bord og nogle hvide stole…og et fjernsyn op i hjørnet. 
 
D: Altså jeg sad hele tiden og tænkte på den titel ”Syv år af mit liv”. Først kommer det åbne 
billede, hvor jeg er rimelig desorienteret  og så klipper vi så til indendørs. Jeg tror det er efter 
nogle af indendørsbillederne…specielt med den der gang…og med de der fællesområder. Her 
går det op for mig, at handler nok ikke om 7 forskellige år af hans barndom…så jeg er ikke 
overrasket over, da han begynder at fortælle hvad det handler om, men jeg er overrasket over, 
at det bliver sort/hvid. 
 
C: Jeg kendte ikke noget til filmen på forhånd, så derfor kan jeg ikke vide om det kun er én 
person der fortæller om 7 år. Det kan jo godt være, at der sidder 20 mennesker, der på skift 
fortæller om 7 år af deres liv. Derfor skulle jeg lige forstå, at det kun var ham det handlede 
om. Jeg skulle faktisk se ham 2 gange klippet frem og tilbage… 
 
D: Da jeg så den der gang, der tænkte jeg lige på hospital et øjeblik… 
 
C: Ja man fornemmer det er noget med en institution….nogle ubehageligt med at være lukket 
inde, men jeg skulle lige høre først hvad han sagde, før jeg vidste, hvad det var. 
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D: Også med musikken i starten. Man er helt klar over, at det nok ikke er de 7 gladeste år af 
mit liv. 
 
Hvad skulle vi alt i alt ha gjort anderledes? 
 
C: Alt det udendørs skal væk. Jeg savner et intro-shot der havde været indendørs. 
 
E: Ja måske lidt flere indendørs-optagelser. 
 
D:…hvis der skulle ha været udendørs-optagelser, så skulle det ha været mere konkret. 
 
C: Jeg mangler et etablerings-shot…altså hvor er vi henne? 
 
A: Prøv at tænke på hvor corny det havde været, hvis man havde fulgt én eller anden mand, 
som blev ført ind i et asylcenter…at det stod på døren og der var et stempel osv. Sådan at man 
fuldstændig blev taget ved hånden. Det havde været alt for meget. Der er altså grænser… 
 
C: Jeg har det sådan at der 3 forskellige steder i filmen. Altså sort/hvid..hans psykiske 
rum…og så indendørs og udendørs. 
 
B: Og musikken skulle eventuelt skrues ned eller også skulle man vælge noget andet måske. 
Der skulle ha været lidt mere rumlyd. 
 
D: Og igen i forhold til udendørs. Man kunne godt bruge nogle pejlemærker…fordi det er der 
indendørs. 
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4) Formidlingsartikel 
Billedmetaforer i dokumentarfilm 
 
Kan man med udgangspunkt i en metaforbaseret fortællerstruktur, producere 
en meningsgivende dokumentarfilm? Og hvordan vil publikum reagere på 
denne fortællerform? 
 
Af Morten Madsen, Esben Nielsen og Jacob R. Lønholdt 
 
Dette var spørgsmålene, som vi gerne ville have svar på i udarbejdelsen af specialet og 
produktionen af vores eksperimenterende dokumentarfilm Seven Years of my Life. 
Specialet tager sit udgangspunkt i lysten til at bryde med den klassiske berettermodel, som 
ofte benyttes indenfor dokumentargenren og fiktionsfilm. Velvidende at der findes andre 
strukturelle indfaldsvinkler, var berettermodellen genstand for vores opposition. Vi har på 
denne baggrund søgt at skabe en filmisk montage med udgangspunkt i billedmetaforen og 
har i forbindelse hermed hentet inspiration i tænkeren Paul Ricoeur og hans teori om den 
levende metafor fra værket ”La Metaphore vivre”. Heri argumenterer Ricoeur for 
metaforens erkendelsesskabende og bevidstheds- udvidende karakter, der kan artikulere 
nye og anderledes facetter af tilværelsen. En del af øvelsen har således i specialets skriftlige 
del bestået i at overføre den sproglige metafor til billedmetaforen. Dette søges argumenteret 
for ved inddragelse af filmteoretikeren Christian Metz og hans filmstrukturalisme. 
Selve temaet i filmen har taget sit udgangspunkt i emnet ventetid. Dette har vi forankret i 
en asylansøgers liv og hans, indtil videre, syv-årige ophold på asylcentret Kongelunden på 
Amager. Miloud Otman fra Algeriet fortæller om sit liv gennem en række 
interviewfragmenter, som er sat sammen mere eller mindre tilfældigt. Interviewet brydes af 
billeder fra og omkring centret, alle med implicitte metaforiske betydninger. Intentionen er, 
at publikum igennem montagen af billeder selv skal udlede meningen og deraf opnå en 
stærkere fornemmelse af ventetiden på et asylcenter.   
Vi har derfor hovedsagligt arbejdet med billedmetaforer, som kredser om ensomhed, 
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indelukkethed, fortvivlelse og manglende identifikation. Igennem vores metaforer har vi 
forsøgt at fremstille vores hovedkarakter som en mand med store mentale problemer i 
forbindelse med den ventetid, han er fanget i. Han er flygtet fra et militærerhverv i sit 
hjemland og er derfor stemplet som desertør. Dette gør, at han ikke kan vende hjem uden at 
bliver straffet. Samtidig har han fået afslag på asyl i Danmark, men af frygt for at vende 
hjem bliver han her i landet. Han er derfor fanget i et vakuum, hvor han på den ene side 
ikke kan vende hjem og på den anden side ingen mulighed har for at skabe sig en fremtid. 
Denne håbløse situation har været medvirkende til, at han oplever både psykiske og 
fysiske problemer. Det er disse problematiske forhold, vi har forsøgt at fremstille og give 
publikum en mulighed for at forholde sig til på et dybere emotionelt plan igennem 
billedmetaforerne. 
 
Publikums respons 
Vi har efter endt produktion vist filmen for en fokusgruppe for at få deres respons på 
vores metaforer. Det viste sig at publikum i udgangspunktet fandt vores produkt 
interessant og var generelt positivt indstillet overfor vores ide. Men de var dog også 
overvældet af mængden af metaforer, og dette var med til at generere støj i forbindelse med 
perceptionen af filmen og dens formål. Mange udtrykte en generel fornemmelse af ovenfor 
beskrevne intentioner, men undersøgelsen afslørede også en vis grad af misforståelser i 
forbindelse med visse af vores metaforer. Vores intentioner blev simpelthen ikke opfyldt i 
forbindelse med disse. Dette   har medført en efterrationalisering for vores vedkommende 
og vi har derfor konkluderet, at vores eksperiment har været for ambitiøst i forhold til 
anvendelsen af billedmetaforer. Vi ved nu, at eksperimentet til dels lykkedes, men at vi 
burde have koncentreret os om færre billeder. Vores billedmetaforer virker umiddelbart, 
men filmens mange metaforer blev for  uoverkommelige for fokusgruppen at kapere.   
 
Hvad har vi lært? 
Hvis vi havde mulighed for at lave filmen igen, ville vi reducere mængden af metaforer for 
at give publikum muligheden for at fordybe sig mere i selve det emotionelle betydnings lag 
og ikke bruge så meget energi på at søge at tolke på de mange metaforer. Alt i alt har vi 
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fundet denne form for struktur interessant, da den udfordrer  publikum til at være en aktiv 
deltager i filmens logik, da de igennem deres egen erfaringsverden og fortolknings evne 
skaber filmens betydning. Man skal dog have for øje at det kræver en indsats fra publikum, 
de skal ikke bare sætte sig tilbage i sofaen og lade sig underholde – de må op af stolene og 
hjælpe til. 
 
Refleksion over formidlingen 
 
Målgruppe. 
Vi har ikke arbejdet med en målgruppe i kommunikations forstand – vi har for eksempel 
ikke skabt et produkt der skal bruges i folkeskolen ældste klasser, eller gymnasiet. Vores 
målgruppe må derfor være andre filmskabere og filminteresserede, som forhåbentlig kan 
drage nytte af vores eksperiment og se hvilke fordele der ligger i denne metaforiske tilgang 
og hvilke ulemper der er.  
 
Vi havde forestillet os at et tidsskrift som Kosmorama eller Det Danske Filminstituts 
tidsskrift Film kunne være oplagte steder for denne artikel. Da disse tidsskrifter bliver læst 
af branchens egne folk samt af folk med en filminteresse. Vores eksperiment kan havde 
interesse for folk der selv arbejder med film og er åbne over for andre måder at fortælle 
historier på. Især filmskabere, som gerne ser at deres publikum deltager aktivt og efterlades 
med tanker og en emotionel oplevelse. 
 
Refleksion over vores produkt 
Vi har arbejdet med mediet dokumentarfilm, da dette netop var dette medium vi havde til 
formål at eksperimentere med. De film der bliver lavet på Kommunikation på RUC har en 
tendens til at være en smule kedelige med klare oplysningsvideo-tendenser, og vi ville 
derfor gerne udfordre konventionerne. Derfor faldt mediet ligefor. 
 
Virkemidler 
Da vi ikke har arbejdet med en decideret målgruppe, der skulle nås igennem brugen af 
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særlige virkemidler, er det lidt svært at gennemgå disse. Men vores formål har som nævnt 
været at eksperimentere med mediet. Vi har bevidst forsøgt at strukturere vores film 
igennem en ikke-kronologisk forløb og har i stedet bygget filmen op med en række 
erkendelsesskabende metaforer. Vi ville teste om denne fortællerform kunne skabe de 
intenderede forståelser og emotionelle fornemmelser hos et givet publikum.   
 
 
Hvor kan målgruppen møde produktet? 
Tanken var at filmen skal kunne lånes på Filmhusets og Københavns Kommunes 
biblioteker for folk der er interesserede i at møde nye typer af dokumentarfilm og hermed 
kan drage erfaringer fra vores eksperiment og lade sig inspirere til at se på genren på en ny 
måde. 
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5) Resume på Engelsk 
This project seeks to investigate and experiment with the documentary genre, and to 
restructure the basic elements, normally based on a chronologistic narrative and basic 
informations regarding the theme and subject of the documentary. Instead we have tried to 
build up a structure based on metaphorical resemblance, with each shot directing towards the 
other containing metaphorical value. Hereby we´re telling our story in the aid of metaphorical 
expressions, implemented in the shots montaged nonnarratively.  
   
The subject of our film called “Seven years of my life”, is a 37 years old man, Otman from 
Algeria, who’s been living in Kongelunden Asylum for seven years. In the film he tells us his 
story in brief shortcuts, while we have tried to build up a montage of metaphorical based shots 
in between the interview.    
 
It’s clear that the story of a refugee can’t be anything but unhappy. This film tries to express 
the emotions and thoughts of a man stucked as a refugee in an asylum in a strange land. The 
anger, frustration and boredom after seven years of waiting, is being implemented as 
metaphorical statements into each shot of the film, with the clear purpose to link them all 
together and show Otmans isolated situation as a stranger with no future and no past. 
 
Scientifically our documentary draws upon basic references to Paul Ricouers “The living 
metaphor”, and Structuralism within the study of linguistics and filmscience represented by 
Ferdinand De Saussure and Christian Metz. These are the main theorists of our analysis, 
discussing the basic scientific collission between linguistics and filmlanguage, and the 
metaphor within Ricouers phenomenology and Saussures Structuralism.     
 
But most of the analysis is based upon our focus group interview, discussing the film from the 
receivers point of view. What seems to work - or not work, accordingly to our intentions? 
These are the answers we try to establish in the main part of our project.  
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6) Appendiks 
Appendiks 
Vi vil i dette appendiks kort redegøre for hvem der har skrevet hvilke afsnit. Det er 
selvfølgelig ikke nemt, da alle gruppe medlemmer har været inde over alle afsnit. Men da 
reglerne diktere det, følger en oversigt over hvem der har skrevet hvad. 
 
Indledning Esben 
Problemfelt 
Problemformulering 
Metode 
 Dokumentarfilm Morten 
 Ventetid som fænomen Morten 
 Asyl – venter på en fremtid Jacob 
 Produktionsprocessen  
  Preproduktion Jacob 
  Produktion Jacob 
  Postproduktion Morten 
 Produktpræsentation Jacob 
 Interview metode 
  Otman Jacob 
  Fokusgruppe Esben 
 Videnskabsteori Esben 
Analyse 
Kamerabevægelser Jacob 
Beskæring Jacob 
Fokus Jacob 
Lys Morten 
Lyd Morten 
Redigering Morten 
Farve Esben 
Struktur Esben 
Interview Esben 
Opsamling – metaforerne i filmen Esben 
 Analyse Delkonklusion Esben 
Teori 
 Metaforer i sproget Esben 
 Fra sprog til billeder Morten 
 Vores metaforer Jacob 
Konklusion alle 
Perspektivering Esben 
 
 
 
 
 
 
